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Susurros de lo inefable: Una reflexion sobre lenguaje, silencio
y Absoluto en la obra poética de Olga Orozco

Por esto fue llamado el nombre de
la torre Babel -esto es divisidn-
porque alli confundié Jehova el
lenguaje de toda la tierra y desde
alli esparcié a los hombres sobre
la faz de toda la tierra.

Génesis, 11: 9

1. Introduccion.

La produccién literaria de Olga Orozco,' podria considerarse como
un intento hermenéutico por descifrar los misterios de Dios, del mundo y
de su propio interior; pues para el yo lirico que se revela en su poesia el
verbo, la palabra, es entendido no sdélo como la materia prima de su
propio acto creador, sino también como un medio de aproximacion al

mundo, al significado dltimo de la vida. El poema es considerado entonces

! Olga Orozco nacié en Santa Rosa de Toay, provincia de La Pampa argentina en 1920, durante
los dltimos afios fue considerada, por la critica, como una de las mds grandes poetas vivas de
Latinoamérica, hasta el dia de su muerte recientemente acaecida, el 15 de agosto de 1999 en
Buenos Aires. Esta poeta pertenecié a la llamada "Generacion del 40" y se le consideré cercana
al grupo surrealista argentino. A lo largo de su ejercicio literario publicé: Desde /ejos (1946),
Las muertes (1951), Los Juegos peligrosos (1962), La oscuridad es otro sol (prosa, 1967),
Museo salvaje (1974), Veintinueve poemas (1975), Cantos a Berenice (1977), Mutaciones de la
realidad (1979), La noche a la deriva (1983), Pdginas de Olga Orozco (1984), En el revés del
cielo (1987), Obra poética (1989), Con esta boca, en este mundo (1994),y También la luz es un
abismo (prosa, 1995).



como una revelacion, pero "muy fugaz”, el lenguaje humano, incluso en su
funcidn poética, se muestra siempre insuficiente para apresar y traducir
la experiencia de vida, y por ello inltil para aprehender al mundo en su
misterioso y Ultimo sentido. El acto creador es para la poeta un
instrumento para conocer, pero siempre de manera fugaz vy
fragmentaria, el sentido de su propio ser y estar en el mundo.

En su obra, la poeta expresa la escisién existente entre la
Divinidad y el mundo humano, lo que refleja un anhelo de totalidad, y un
acercamiento a ésta a partir de la palabra poética que hurga
constantemente en los recovecos de la memoria, del amor, de la soledad,

de la muerte y del silencio. En suma la poesia es para la poeta:

un acto de fe, una critica de la vida, un cuestionamiento de la
realidad, una respuesta frente a la carencia del hombre en el
mundo, una tentativa por aunar fuerzas que se oponen en este
universo regido por la distancia y por el tiempo, un intento
supremo y desesperado de verdad y rescate en la perduracién.?

1.1. Tema.
Este proyecto de tesis pretende una aproximacion a la poesia de
Olga Orozco, a partir de los conceptos: lenguaje, silencio y Absoluto, y

sus vinculaciones dentro de la obra de la poeta.

2 Olga Orozco. “Sobre la creacién poética” tomado de Pdginas de Olga Orozco, Editorial Celtia,
Buenos Aires, 1984, p. 60.



1.1.1. Justificacion del tema.

La fuerza reflexiva, la calidad formal y la riqueza semdntica de la
poesia de Olga Orozco, que trasluce una visién de mundo, y que establece
diversos lazos comunicantes e intertextuales con ofros poetas y con
ofras artes, serian motivos suficientes para justificar un trabajo
dedicado al andlisis y la reflexién sobre su obra.

Sin embargo, lo que hace particularmente sugestiva la obra de la
poeta argentina es la gran desconfianza del vocablo como mecanismo de
aprehensién del mundo, en su obra se delata el fracaso del lenguaje
humano, su insuficiencia; al mismo tiempo que se muestra el anhelo de
poder acceder a un conocimiento total y a los misterios del lenguaje
divino, vivo y creador. Si bien se advierte que el lenguaje fracasa, que el
poema es indtil por fragmentario, si hay un reconocimiento de que en la
creacién poética se logra, al menos, establecer un “contacto con lo
inefable -‘esta clase de milagros indtiles'- [que] parece agotarse
precisamente en eso: un roce comunicativo con algo que no manejamos,
que nos excede y que no nos aporta datos operativos concretos”

Otros rasgos fundamentales de la obra de Olga Orozco, que
resultan de espacial interés para esta investigacién son:

1) La manifestacion de su bldsqueda del lenguaje primigenio en el interior

de su poesia, y particularmente en aquellos textos en los cuales la

3 Marina Schiavone, Gabriela Torrado Méndez y Verdnica Wolff: “de cuando la lectura feliz es
aquella que engloba a las felices, las fallidas, las ambiguas, las confusas, y cualquier otra que el
discreto lector pueda inferir”, en Pactando cercania con Olga Orozco, Botella al mar, Buenos
Aires, s.f., p. 46.



hablante lirica se revela como poeta, blsqueda que ademds se
constituye como un cuestionamiento al Absoluto en demanda del
sentido del universo y de su propio suceder en el mundo.

2) La estructura oximorodnica de su poesia, entendiendo al oximoron no
sélo como una figura retorica que pone de manifiesto una
contradiccién aparente, sino también como una imagen que une
conceptos opuestos sin suprimirlos, que los integra y estructura en
una unidad complementaria y trascendental. Esta estructuracion
refleja el intento que realiza Olga Orozco por recuperar la unidad
perdida tanto en su poesia como en su narrativa, en la que también
domina un substrato poético-reflexivo. Uno de los ejemplos mads
reveladores de esta union trascendental de los opuestos es la que
conforman lenguaje y silencio, que en la poesia de la poeta argentina
parecen ser partes constitutivas y fundamentales de su concepcién de
Absoluto, la cual se aproxima a la idea cabalistica de un Dios que

contiene en si mismo a todos los contrarios:

Pero la complejidad del Dios cabalistico no radica sdlo en su doble
modalidad de varén y hembra ni en su capacidad autogeneradora,
sino en la dual impronta moral con la que lo divino se manifiesta al
hombre [..] lo divino se conforma de dos caras absolutamente
contrapuestas aunque, precisamente por ello complementarias. El
bien y el mal lo constituyen en su estructura mds intima, son su
rostro mds fiel. [...]

Es la tension de los extremos lo que conduce al equilibrio, lo
que hace del universo un cosmos ordenado y en movimiento.*

* Anénimo. Zohar. Libro del esplendor, trad. Esther Coheny Ana Castafio, sel., prol. y notas
Esther Cohen, CONACULTA, México, 1994, pp. 19-20.



La apelacion constante del yo lirico a una Entidad Superior,
aproxima la obra de nuestra autora a la poesia mistica, sin embargo la
concepcion del Absoluto en Olga Orozco, es problemadtica dado que se
construye con elementos cabalisticos, cristianos y gndsticos; aunque
por otro lado, en muchas de sus obras se observan rasgos esotéricos,
ocultistas, referencias a la astrologia y la cartomancia, lo que bien
podria ubicar a su poesia en el terreno de lo mdgico-religioso.

3) Los vinculos ideoldgicos y creativos que se establecieron entre la
poeta y el surrealismo, particularmente con la asimilacién que tuvo
esta vanguardia en su natal argentina. El movimiento surrealista
argentino, retoma ciertos rasgos del ismo francés, sin embargo, la
suprarrealidad cobra en ellos un matiz espiritual, que comporta una
blsqueda incansable y personal del origen, y esto se ve reflejado en la

obra de la poeta.

1.2. Aportacion.

Es evidente que los temas que aqui nos ocupan no son hovedosos
dentro de la poesia hispanoamericana, mucho menos en la universal, pero
lo que aqui verdaderamente nos interesa es cémo se manifiestan y
vinculan estos conceptos dentro de la poesia de la autora, y sus rasgos
particulares. También es cierto que muchos de los frabajos criticos
sobre Olga Orozco, estdn dedicados a su vision de mundo y de la

divinidad, o bien al andlisis de las imdgenes del silencio.



Nuestra aportacion, estaria basada en el hecho de que el problema
de la blsqueda del lenguaje primigenio, al igual que las vinculaciones
entre los tres conceptos que nos ocupan han sido apenas soslayados por
la critica, hasta ahora. Es decir que la contribucion de esta tesis estaria
en describir y detallar los lazos entre los conceptos de lenguaje, silencio

y Absoluto con una pretension de profundidad.

1.3. El corpus.

En un afdn por circunscribir los alcances de este proyecto de
investigacion se seleccionaron los siguientes poemas, pertenecientes a
los tres dltimos textos de cardcter lirico que publicé en vida Olga

Orozco:

De La noche a la deriva:

"En tu inmensa pupila”
"Esbozos frente a un modelo”
"Con el humo que no vuelve”
"Rara sustancia”

De &n el revés del cielo:
“El resto era silencio”
“Catecismo animal”
"Fundaciones de arena”
“En el final era el verbo”

De Con esta boca en este mundo
"Con esta boca en este mundo”
"Espejo en lo alto”

"¢La prueba es el silencio?”
"Miradas que no ven"



1.3.1. Justificacion del corpus.

La seleccién de estos tres poemarios y de algunos de sus poemas en
especifico, obedece a que en ellos convergen y predominan los tres
aspectos que son el eje analitico de este trabajo: lenguaje, silencio y
Absoluto.

En el caso de los poemas extraidos de La noche a /a deriva, se
consideraron como objeto de andlisis porque a lo largo de todo el
poemario, que consta de veinticuatro poemas, la noche se constituye
como la representacién del fragmento “oscuro” de Dios, conformado no
sélo por su misterio tentador que convierte a la sujeto lirico en “la que
muerde el veneno de la manzana”, en una nueva Eva que ha probado el
fruto del bien y del mal, sino también la oscuridad de lo Absoluto se
manifiesta en su rigor, el castigo impuesto a la poeta de estar muy cerca
de la revelacion y que el lenguaje no le sirva para expresar la experiencia
ni para emular, con su palabra, a su modelo.

Respecto a los textos elegidos de £n el revés del cielo, libro
formado por veintisiete poemas, que revelan nuevamente el fracaso del
lenguaje en su funcidén poética, a través de la espera del dictado divino
que se fraduce en silencio; o bien a partir de un reconocimiento del
discurso como uno de los aspectos de la imperfeccién humana, pues el
habla de los hombres no alcanza para apresar la esencia de las cosas,
menos adn para crear un mundo con sélo nombrarlo, el lenguaje al que

tiene acceso el yo lirico sélo le permite crear “animales aviesos” y



arenosos “lugares destemplados”, evocaciones del golem cabalistico.” Lo
anterior cobra un mayor sentido cuando volvemos hacia el margen que
conforma el titulo, la sujeto lirico se halla en el “revés del cielo”, las
intuiciones fragmentarias que percibe en su ejercicio poético provienen
de "El otro lado”.

Finalmente en relacién con la seleccion extraida de Con esta boca
en este mundo, poemario conformado por diecinueve textos, se observa
al cuerpo como un impedimento para acceder finalmente a la Totalidad, la
boca terrena imposibilita a la hablante lirica para pronunciar el “verbo
sagrado”; su constitucion corporal y humana en general comporta un
limite que le impiden “saberlo todo”, mirar desde dentro el
funcionamiento del mundo. En esta obra se vislumbra a la muerte como el
Unico medio para reintegrarse a la Unidad, para ser de nuevo una con lo
Absoluto. ¥ ya que el entendimiento, el lenguaje y el cuerpo humano
comportan un impedimento para establecer un verdadero contacto y una
verdadera comunicaciéon con lo Trascendente, es el silencio que evoca a la
muerte, el acallamiento final de la voz lirica, lo que se constituye como la

Unica respuesta.

> Al respecto de la leyenda del golem dice Borges: “Dios toma un terrén de tierra (Addn quiere
decir tierra roja), le insufla vida y crea a Addn, que para los cabalistas seria el primer golem.
Ha sido creado por la palabra divina, por un soplo de vida; y como en la cdbala se dice que el
nombre de Dios es todo el Pentateuco, salvo que estdn barajadas las letras, asi, si alguien
poseyere el nombre de Dios o si alguien llegara al Tetragrdmaton -el nombre de cuatro letras
de Dios- y supiera pronunciarlo correctamente, podria crear un mundo y podria crear un golem
también, un hombre.” Sin embargo este golem seria imperfecto, segln algunas leyendas podria
estar privado del habla, por glosar alguna de las leyendas que retoma el autor. ¢7fr. Jorge Luis
Borges. "La cdbala" en Siete noches, FCE, México, 1995, p. 137-139.

10



Dado que los aspectos que nos interesa trabajar aqui no son rasgos
exclusivos de los poemas seleccionados, sino que por el contrario son una
constante siempre presente en la obra de la poeta, se recurrird a otros
textos de su autoria, tanto de cardcter poético como harrativo, si bien
sélo de una manera referencial. Asimismo se utilizardn sus textos
ensayisticos, pues en ellos se encuentran muchos de los rasgos
caracteristicos de la personal vision de Olga Orozco, con respecto a la

poesia.

1.4. La metodologia.

Para llevar a cabo este proyecto, propongo una metodologia ecléctica, la
cual retomarad a diversos autores que han reflexionado sobre el lenguaje
desde la perspectiva filoséfica, en este punto desempefia un papel
fundamental en este proyecto la relacion establecida por Ludwig
Wittgenstein entre el lenguaje mistico y el lenguaje poético, asi como su
distincién entre lo decible y lo mostrable. Si bien se considera de suma
importancia la postura wittgensteiniana, se tratard siempre de ponerla
en didlogo y contraste con otras propuestas tedricas, entre las que
destacan las de Walter Benjamin y George Steiner.

La estética de la recepcion, principalmente las propuestas de Hans
Robert Jauss, y mds especificamente los conceptos de “poiesis, aisthesis
y catarsis”, nos servirdn como modelo tedrico para el andlisis del corpus.
También se tomardn en consideracion algunos de los articulos en los

cuales Hans George Gadamer se refiere al lenguaje, a la poesia y a la

11



poética; asi como a otros estudios de retérica y poética. Por otro lado,
se recurrird a estudiosos sobre cdbala y religién como: Gershom Sholem,

Mircea Eliade, Esther Cohen, por citar algunos.

1.5. Hipotesis.

De acuerdo con lo anterior la hipétesis de este proyecto se fundamenta
en la intuicién de que en la obra de Olga Orozco y en su poética explicita
se gesta una “teoria poética del lenguaje”, que ésta es, en cierto modo,
coincidente con la teoria filoséfica del lenguaje que plantea Ludwig
Wittgenstein en su Tractatus. Y esta "teoria” que se trasluce en su obra
pone de manifiesto la escisién entre el lenguaje del Absoluto y el de los

hombres como un reflejo de la unidad perdida.

1.6. Objetivos.

1.6.1. Objetivo general. Analizar los conceptos de lenguaje, silencio y
Absoluto, en el corpus propuesto, con el fin de reconstruir y confirmar la
existencia de esta especie de teoria poética del lenguaje, estableciendo
la relacién que ésta tiene con la vision que la hablante lirica propone del
Absoluto y con su aspiracién a un conocimiento omnimodo, y su anhelo de

unificacidén con la totalidad.

12



1.6.2. Objetivos especificos.

1.

Definir los conceptos de lenguaje, silencio y Absoluto; de acuerdo
con lo que la propia poeta propone dentro de su obra.

Realizar un andlisis retérico semdntico, del corpus propuesto.
Analizar la voz lirica y su visién de mundo de acuerdo con la
metodologia propuesta.

Caracterizar los distintos vinculos que los tres conceptos a
estudiar establecen entre si, dentro del corpus propuesto y la
relacion de éstos con el surrealismo.

13



1.7. Esquema.
Introduccion.

1. Contextualizacion de la obra de Olga Orozco.
1.4. El movimiento surrealista francés: caracteristicas e
influencias.
1.5. El movimiento surrealista argentino.
1.2.1  La Generacién del 40.
1.6. Las influencias surrealistas y neorromdnticas en la obra de
Olga Orozco.

2. Una reflexion sobre el lenguaje.
2.1. Lacrisis del lenguaje como instrumento de conocimiento y el
problema de su representatividad.
2.2. El Tractatus légico-philosophicus en didlogo y perspectiva.
2.3. Olga Orozco en el limite exterior de "lo decible™:
“lo mostrable”.

3. El silencio en la poesia.
3.1 Laretdrica del silencio en la poesia mistica.
3.2 Laretérica del silencio en la obra de Olga Orozco.

4. El Absoluto: una mixtura religiosa.
4.1. Gnosticismo.
42. Cabala.
4.3.  Cristianismo.

5. El lado oscuro de lo Absoluto en La noche a /a deriva.

5.1. Laimagen de la noche y el hermetismo del lenguaje:
andlisis de “"En tu inmensa pupila”.

5.2. Intento de aproximacion al Absoluto: andlisis de
"Esbozos frente a un modelo”.

5.3. La palabra en la niebla: andlisis de "Con el humo que no
vuelve”.

5.4. Lasustanciay el nombre: andlisis de "Rara Sustancia”.

14



6. Verbo y silencio dos caras de lo ininteligible £n e/ revés del cielo.

6.1.

6.2.
6.3.

6.4.

Cuestionamientos al Gran Silencio: andlisis de “El resto
era silencio”
Doctrina de fragmentos: andlisis de “"Catecismo animal”

El Verbo que no crea vida: andlisis de “"Fundaciones de
arena”

El sentido que se escapa: andlisis de “En el final era el
verbo”

7. Las limitaciones del cuerpo en Con esta boca en este mundo

7.1.

7.2.

7.3.

7.4.

Los labios negados a la palabra sagrada: andlisis de "Con
esta boca en este mundo”.

La ausencia del cuerpo, el acceso al verdadero lenguaje:
andlisis de “"Espejo en lo alto".

El mutismo inquietante del Absoluto: andlisis de “¢La
prueba es el silencio?”

Del paraiso y la caida: andlisis de "Miradas que no ven".

Conclusiones.

Bibliografia.
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CAPITULO I

“Contextualizacion de la obra de Olga Orozco”

En este apartado se pretende, en primer lugar, situar la obra de Olga
Orozco dentro del espectro literario de su tiempo y espacio,
proporcionando un panorama histérico-literario que nos permita percibir
y distinguir tendencias, afinidades, influencias y diferencias en el dmbito
de la poesia argentina. Para ello se pondrd un especial énfasis en la
particular forma en que los poetas argentinos interpretaron, adaptarony
desarrollaron las propuestas del Surrealismo francés a su peculiar
experiencia creativa. Esta asimilaciéon dio origen a un movimiento
surrealista propio, en el cual la critica ha ubicado a

huestra auTor‘a,6 que hizo extensivo su influjo a las generaciones

posteriores. Todo esto con el fin de extraer ciertas caracteristicas

® Remito a algunos textos criticos en los cuales se expresa que en la poesia de Olga Orozco
puede observarse la impronta surrealista: Elba Torres de Peralta. "Algunas consideraciones
sobre la poética de Olga Orozco", Rio de /a Plata: Culturas, nim. 7, Paris, 1988, p. 31; Graciela
Sola. Proyecciones del Surrealismo en /a Literatura argentina, Ediciones Culturales Argentinas,
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afines a los Surrealismos, francés y argentino, y a la "Generacion del 40",
que permanecieron vigentes a lo largo de las mds de cinco décadas de
creacion poética de Olga Orozco.

En un segundo nivel, pero quizd mds importante que el anterior,
este apartado tiene por objeto extraer ciertas propuestas surrealistas
que se encuentran, en mi opinién, estrechamente vinculadas a la
construccion del ars poetica de la escritora argentina y a la concepcion
del lenguaje que se revela en su poesia; asi como a la suprarrealidad a la
que tiende y aspira el sujeto lirico que se muestra en sus poemas, esto es
el Absoluto. También aqui estardn las pistas que nos ayuden a
desentrafiar su retérica del silencio. Aspectos todos que se desarrollardn

en los capitulos siguientes, pero que tendrdn en éste su raiz.

1.1 El movimiento surrealista francés: Caracteristicas e influencia

El Surrealismo fue un movimiento de vanguardia francés que nacié, en Paris el

lo. de diciembre de 1924, con la publicacion del Manifeste du Surréalisme, de

Buenos Aires, 1967, pp. 66-67; y Alfredo Veiravé. La poesia: generacion del 40, en Capitulo. La
historia de la literatura argentina, nim. 49, s.f., p. 1157; entre otros.
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la autoria de André Breton,” en la revista La révolution surréaliste, que era

dirigida por Naville y Péret. ® El nombre del movimiento es un homenaje a

7 Para muchos criticos decir Surrealismo equivale a decir André Breton, pues el Surrealismo
nace y muere con él, en tanto que vanguardia histérica, ademds Breton no sélo fue el lider del
movimiento sino también su principal idedlogo. Cuando el grupo fundador del Surrealismo se
separa del grupo Dadd, en ninguno era mds evidente el cansancio del dadaismo que en quien
llevaria la batuta del Surrealismo, André Breton (1896-1966). El poeta francés era duefio de un
espiritu fundamentalmente serio que tendia a la disciplina, por lo que nunca se sintié
plenamente comodo en el seno del grupo Dadd; este sentimiento de hartazgo dadaista lo
expresaria Breton en su articulo titulado: "Aprés Dadd" (1922), y que fue incluido en Les pas
perdus (1924). Estas caracteristicas personales de Breton se extendieron al Surrealismo,
haciendo de éste el movimiento de vanguardia con mayor cohesion de grupo que contaba con un
cédigo y leyes inexorables, el cumplimiento de las mismas era vigilado por Breton quien desde
la fundacién del movimiento surrealista se reservé para si las riendas, tratando de organizar
todo, incluso hacia sesiones especificas para la expulsion de los miembros que caian de su
gracia. Por todo lo anterior, el poeta francés era llamado: “El gran inquisidor” y “Papa negro”.

Hacia 1930, con la publicacion del Second Manifeste du Surrealisme, André Breton fija
su posicién politica, y pone en entredicho a otros miembros del movimiento como Antonin
Artaud, Philipe Soupault, a quien Breton acusé de ser excesivamente literario; Deshos, fue
expulsado porque, absorto en la escritura automdtica, olvidaba los problemas concretos. En
opinion del propio Breton, los mds puros representantes del movimiento eran, entonces: Louis
Aragon, Paul Eluard, Pierre Unik y el propio Breton. Sin embargo, un afio mds tarde Louis
Aragon se separaria del grupo a causa de su filiacion politica con el comunismo.

En el afio de 1933, al mismo tiempo que los ex-miembros del Surrealismo enterraban el
movimiento en un panfleto titulado Un cadavre, Breton incluia en sus filas a nuevos poetas y
artistas como: René Char, Georges Hungnet e Yves Tangay, y a los espafioles, Luis Bufiuel y
Salvador Dali. Ese mismo afio, La Révolution Surréaliste cambié de nombre por Le Surréalisme
au service de la Révolution.

En 1938 se celebrd en Paris una manifestacién surrealista, y ese mismo afio Breton

viajé a México, donde se entrevisté con Trostky, lo que estreché mds su parentesco ideoldgico.
Fue esta filiacidon politica de Breton la que hizo que en 1938 excluyera a Paul Eluard y a
Georges Hugnet del movimiento.

A raiz de la Segunda Guerra Mundial, la mayoria de los surrealistas partieron a
América: Dali y Tanguy se establecieron en los Estados Unidos, Benjamin Péret llegé a México
en 1941y Breton se trasladé a Nueva York en 1942, donde publicé Prolegoménes a un troisiéme
manifeste du surréalisme ou non. André Breton regresé a Paris en 1946 y declaré: "mds que
nunca, en una época desequilibrada por el recrudecimiento de los apetitos materiales, la
blisqueda del ideal se imponia”. En 1947 se organizé una exposicion surrealista en Paris que
desconcertd a los visitantes, por el ciclo de experimentos inspirados en la magia primitiva.
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Apollinaire, quien en 1917 calificé de surrealista su drama Les mamelles de
Tirésias. El movimiento surrealista sobrevivié a todos los “ismos”, con sus
dogmas, sus ritos y concilios, sus escisiones y “"excomuniones”, porque fue una
vanguardia que evoluciond a lo largo de toda su existencia. Fue un movimiento
cosmopolita, que rdpidamente extendié su influjo por todo el orbe. El
surrealismo fue una de las vanguardias que mds influyd en la literatura, y gozé
de una gran popularidad, tuvo muchos seguidores y receptores en todo el
mundo.

Los fundadores de este movimiento: Breton, Soupault, Aragon, Eluard,

Péret y Picabia, pertenecieron al grupo Dadd hasta 1922° afio en que se

Durante la década de los cincuenta el movimiento parece orientarse hacia un
conocimiento oculto del universo; en esta década aparece la revista Medium que se publica
periédicamente desde 1953 hasta 1955. En el 56 aparece Le surréalisme méme,
posteriormente Bief'y después La Bréche a partir de 1961. En 1957 André Breton publica L art
magigue. Por esos afios Breton cuenta entre sus adeptos a Robert Benayoum, Gérard Legrand,
José Pierre y Jean Schuster. En 1960 el poeta francés organiza una exposicion de tema
erético a lado de Marcel Duchamp. En 1964 se organiza una exposicién en Paris que situaba al
Surrealismo con relacién con sus “fuentes y afinidades”, Breton abjuré de ella al afio siguiente
con un texto que titulé La separtion absolutée. Este fue el lltimo mensaje de André Breton
quien murio el 28 de septiembre de 1966, y con su muerte se puso punto final al Surrealismo
como movimiento, no asi a su peso e influjo en la obra de diversos artistas de todo el mundo.

8 Esta revista se fundé a la par que el Bureau de recherches surréalistes en el cual,
participaban Breton, Naville, Péret, France y Claude. La revista se publicé hasta 1929 afio en
que se publica el segundo manifiesto surrealista. Cfr. Maurice Nadeau. "La fundacién del
movimiento" en Historia del/ Surrealismo, tr. Juan-Ramén Capella, Ariel, Barcelona, 1972, pp.
70-73.

° Dada como todos los movimientos de Vanguardia, tendia hacia el cosmopolitismo y el
antitradicionalismo, pero el Dada fue un movimiento de cardcter especialmente nihilista que se
revelo en contra de todos los valores de la cultura occidental, y especialmente contra las
convenciones artisticas de su tiempo, su expresion se desarrollo en todos los géneros
artisticos. Fue fundado en Zurich por el poeta rumano Tristan Tzara en 1916. Entre sus
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separaron de éste, pues se habian cansado del Dadaismo, de su burla, de su
hihilismo y de su rechazo al piblico. Sin embargo es innegable que conservaron
algunas caracteristicas de este movimiento, como la protesta continua, la
insolencia, la espontaneidad, el rechazo a la literatura y al arte establecidos. El
mismo Tristan Tzard dijo en algin momento que: “el Surrealismo nacié de las
cenizas de Dadad".

Es en el primer Manifeste du Surréalisme donde André Breton delinea
“los principios bdsicos del Surrealismo y [..] revela una particular técnica
poética, mejor dicho una técnica general para la creacién, la interpretacién de
la vida y la utilizacién de los verdaderos instrumentos del conocimiento."
Estos principios bdsicos no solamente estaban encaminados hacia una
revolucion artistica sino que también constituyeron una postura ideoldgica que
revelaba una particular visién de mundo, ésta tendia hacia el derrocamiento del
reinado de la ldgica y el racionalismo absoluto, asi como de la actitud realista,

de la actitud materialista y de las convenciones tradicionales del arte; al

respecto Breton afirmaba que:

propuestas estéticas destacan: la inclusién del azar, el absurdo y lo irracional como métodos
artisticos, y en el terreno de la pldstica la utilizacion de nuevos materiales y el collage;
proponia la integracién de la pdgina a la estética literaria mediante una nueva distribucion
tipogrdfica. Entre sus integrantes destacan: Hugo Ball, Jean Arp, Breton, Aragon, entre otros.
La decadencia de este movimiento comenzé hacia 1920 y finalmente, el grupo se desintegré en
1922.

10 Aldo Pellegrini. "Prélogo” en André Breton, Los manifiestos del Surrealismo (trad. y notas de
Aldo Pellegrini), ed. Nueva visién, Buenos Aires, 1965, p. 8.
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Todavia vivimos bajo el reinado de la Iégica [...] El racionalismo absoluto
[...], solo permite fomar en cuenta los hechos que dependen directamente
de nuestra experiencia. Los objetivos légicos, por el contrario se nos
escapan, y es indtil insistir en que se le han establecido limites a la
experiencia misma [...] Con el pretexto de la civilizacion, con el pretexto
del progreso, se ha logrado eliminar del espiritu todo lo que podria ser
tildado, con razon o sin ella, de supersticioso, de quimérico, y se ha
proscrito todo método de investigacién de la verdad que no estuviera de
acuerdo con el uso corriente.!

La oposicion vehemente del Surrealismo al realismo y a la légica, coincide
con la actitud manifestada por los otros “ismos” que le precedieron. A la
concepcion del mundo basada en la légica y el racionalismo, el movimiento
surrealista oponia la importancia de los descubrimientos de Freud,” y de
acuerdo con ellos incluia la exploracion de las oscuras fuerzas del suefio, entre
sus propuestas estéticas, pues dado que los suefios no estdn regidos por la
razén, los surrealistas reconocian en ellos la forma mds pura del pensamiento;™
asimismo, propusieron técnicas de creacién artistica como el automatismo

psiquico o escritura automdtica, como se le llamé en el dmbito especifico de la

" André Breton, “Primer manifiesto del Surrealismo (1924)", en Los manifiestos del

Surrealismo (trad., prélogo y notas de Aldo Pellegrini), ed. Nueva visién, Buenos Aires, 1965, p.
25

2 El interés por las propuestas freudianas estd estrechamente vinculado con la formacién de
Breton como médico, esto se ve confirmado en el siguiente fragmento de su Primer Manifiesto:
"Estando, por entonces, totalmente absorbido por Freud, con cuyos métodos de examen —que
tuve ocasidn de practicar sobre algunos enfermos durante la guerra— me habia familiarizado,
decidi obtener de mi mismo lo que se busca obtener de ellos, es decir, un mondlogo de elocucién
lo mds rdpida posible, sobre el cual el espiritu critico del sujeto no pudiera dirigir ningln juicio;
que no estuviera trabado por ninguna reticencia ulterior; que constituyera, en fin, lo mds
exactamente posible, un pensamiento parlante. op. cit., p. 37

13 Al respecto del suefio, Cr. Breton, op. cit., pp. 26-29.
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creacion literaria, mismo que fue considerado un método privilegiado de
creacion artistica, pues los surrealistas pensaban que sélo a través de este
método era posible materializar el funcionamiento real del pensamiento dentro
del dmbito del arte. Esta nueva propuesta de creacion artistica, pretendia que
el artista se liberara del yugo de la razén, asi como de toda preocupacién moral
o estética. El Surrealismo postula que el suefio, la infancia y la locura son los
estados mds puros y libres del pensamiento, por lo cual proponen su exploracién
en busca de las formas mds insdlitas y maravillosas. Para lograr plasmar estas
formas en su obra, el artista debia abandonarse a su inconsciente, situdndose

en un estado mds cercano al suefio que a la vigilia, imitando “la elocucion

catdrtica propia de los psicoanalizados”."

Ademds de hacer de los descubrimientos de Freud un sistema de
creacién poética con el fin de hallar un filén de poesia insdlita, el
Surrealismo descubre en el azar el gran vehiculo de lo maravilloso, pues
para los surrealistas lo maravilloso radicaba en encontrar,
"casualmente”, el vinculo profundo y asombroso que existe entre dos
realidades totalmente ajenas; ellos equiparaban lo maravilloso con lo
bello, al punto de considerar que sdlo lo maravilloso era bello. La veta de
lo maravilloso podia ser percibida incluso en lo real y cotidiano, y la labor
del artista consistiria en arrancar el hecho de su sentido real para
hacerlo penetrar en otro universo; al hacer esto, el artista lograba
descubrir lo insdlito, lo maravilloso, para llevarlo finalmente al plano del
arte, pues segin Breton en la creacién artistica: “sélo lo maravilloso

puede fecundar las obras”.”®

 De Torre, op. cit, p. 30.
' Breton, op. cit., p. 30.
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El Surrealismo, ademds del automatismo psiquico o escritura
automdtica, propuso el caddver exquisito como método para la
creacién colectiva, y la creacién de objetos surrealistas, que por
regla debian ser indtiles. Por otro lado, subrayaron la importancia
del humor en el arte, como otro elemento liberador, que pone en
crisis a la realidad y a la légica.

El humor es otra forma de “expresar la voluntad del yo para liberarse de
la realidad hasta el punto de resultar insensible a su influencia”.*® El humor era
considerado por los surrealistas, especialmente por Antonin Artaud, como un
mecanismo que permite ver al mundo desde un dngulo distinto, que rompe con
las relaciones familiares entre los objetos, que destruye la ley, la clasificacidn
y el orden establecidos, pues como expresé Artaud el humor es "un medio de
liberacién de las fuerzas instintivas del ser humano"."” El humor surrealista no
es Unicamente una sdtira de la realidad, sino el reemplazo de la realidad por
"una atmésfera donde todo es nuevo en sus dominios".”® Sin embargo, a partir
de la separacion de Artaud del grupo, el humor surrealista se fue
desvaneciendo poco a poco hasta dejar de ser un rasgo fundamental del

movimiento.

Una caracteristica que distinguié al Surrealismo de otras

vanguardias y particularmente de Dadd, fue el hecho de que pese a su

1 Yvonne Duplessis. £/ Surrealismo, Oikus-tau, Barcelona, 1972 ((Qué sé?, 76), p. 22.
7 Ibid, p. 23
8 Ibid, p. 24
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intencion de innovar el arte, no rompié del todo con la tradicién literaria
e incluso, en un afdn de legitimar sus propuestas, Breton afirmé que los
antecedentes e influencias de este ismo estaban en corrientes como el
Simbolismo y el Romanticismo en general; asimismo enumerd autores
especificos a los que declaré surrealistas, entre éstos destacan:
Herdclito, Baudelaire, Rimbaud, Apollinaire, Jarry, Lautréamont y Vaché.
Con este acto de reconocimiento a ciertos movimientos y autores de la
tradicion candnica, el Surrealismo anuncié su deseo de permanecer
vigente, en cierto sentido, de encontrar un lugar dentro de esa tradicion
a la que apelé, y efectivamente adquirié una permanencia de la cual
carecieron las demds vanguardias. El influjo del Simbolismo y el
Romanticismo son perceptibles en el “ismo" francés; sin embargo, el
calificar a los autores antes citados como surrealistas podria tener su
fundamento, desde mi perspectiva, en la teoria surrealista sobre el
origen de la imagen poética, pues seglin Breton, una verdadera imagen
poética no podia ser obtenida de otro modo que no fuera aquel que el

Surrealismo descubrid:
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Las imdgenes surrealistas, como las que produce el opio, no son evocadas
voluntariamente por el hombre, sino que ‘'se representan de un modo
espontdneo y despotico. No puede alejarlas porque la voluntad ya no tiene
poder ni gobierna las facultades mentales’ [cita de Baudelaire] Queda por
saber si alguna vez alguien a 'evocado’ imdgenes. Si uno se atiene —como yo
lo hago— a la definicién de Reverdy, no parece que fuera posible acercar
voluntariamente lo que él denomina 'dos realidades distantes’. El
acercamiento se produce o no se produce esto es todo.

Es falso, a mi criterio, pretender que ‘el espiritu ha captado las relaciones’
entre las dos realidades en contacto. En primer término, no ha captado
nada conscientemente, sino que del acercamiento fortuito de dos términos
ha brotado un fulgor particular, el fulgor de /a imagen, a cuyo brillo somos
infinitamente sensibles]...Jopino que no estd dentro del poder del hombre el
concertar el acercamiento de dos realidades tan distantes|...] Es forzoso
admitir, entonces, que el espiritu no deduce los términos de la imagen uno
del ofro con miras a engendrar la chispa, sino que son productos
simultdneos de la actividad que yo denomino surrealista, limitandose la
razén a comprobar y valorar el fenémeno luminoso.”

Los surrealistas creian firmemente en una realidad superior, que ha de
hallarse en “la fusion [...] de esos dos estados, aparentemente contradictorios:
el suefio y la realidad, en una especie de realidad absoluta, de superrealidad".
Pero el Surrealismo fue mds alld del arte, pues como apunta Graciela de Sola:
“El Surrealismo ha sido considerado como una nueva filosofia, como técnica
psiquica, como revolucién artistica, como doctrina ética, como programa de
accién."® En el segundo Manifiesto del Surrealismo, Breton aprovecha la

escision de algunos de los miembros fundadores del movimiento, para expresar

1 Breton. Op. Cit., pp. 51-53.
20 Graciela Sola. Proyecciones del Surrealismo en la Literatura argentina, Ediciones Culturales
Argentinas, Buenos Aires, 1967, p. 27.
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una propuesta ético-politica basada fundamentalmente en el materialismo
histérico. En este texto se establece que para dar un verdadero paso hacia el
“sentido de la liberacion humana”, es necesario destruir las ideas de familia,
patria y religion, que constituyen las principales fuentes de donde emanan los

yugos que someten al ser humano.

La finalidad, extra-estética, fundamental del Surrealismo es liberar al
hombre de las cadenas de una civilizacién demasiado utilitaria, por lo que en
un intento por devolverle “sus derechos” a la imaginacion, proponen abrir las
vias de expresion a la infancia, a los suefios, a la locura y a todas aquellas
fuerzas vitales que permanecen ocultas. Para acceder a estas fuerzas
vitales, los miembros del movimiento surrealista juzgaban de suma
importancia al “azar, divinidad, mds oscura que las otras, a la que [el ser
humano] endosa todos sus extravios”? asi como a los estudios cabalisticos,
a la magia, a la astrologia, metapsiquica, al don de la videncia y el
desdoblamiento, a los fenédmenos mediimnicos; al referirse a estos Ultimos
Breton expresé en su Second Manifieste du Surréalisme: “Pido una vez mds,
que les cedamos el lugar a los mediums, quienes, aunque en pequefio ndmero,
existen, y que subordinemos el interés de lo que hacemos [..] al que
presente cualquiera de sus mensajes."??

La escritura automdtica como método de creacidn estd estrechamente
vinculada con la concepcién del arte y la poesia de los surrealistas. Ellos
opinaban que la poesia y el arte en general debian ser inspiracion pura, en este

sentido diferian de la opinién de Paul Valéry quien dijo: "Prefiero infinitamente

21 Breton. Op. cit, p. 28.
22 Op. cit., p. 127.
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mds producir algo endeble a plena conciencia que crear en estado de Trance...
una obra maestra de las mds bellas".?® Por otro lado, los surrealistas
consideraban que la inspiracion no sélo esta al alcance de aquellos que poseen
"un genio especial”, pues la estimaban como una capacidad propia de todo ser
humano, y afirmaban que "todo hombre es un poeta que se ignora como tal, y
basta con que desvié su mirada de su limitado horizonte para que
inmediatamente su espiritu se abra a ese universo de lo maravilloso que estd
mds alld".** Ademds, los surrealistas creian fielmente que ese “momento ideal"
que comporta la inspiracion, podia ser producido artificialmente, mediante el
ejercicio de una voluntad psiquica de abandonarse a una singular emocion, al
inconsciente, alejada de cualquier intento de significar, de cualquier idea de
responsabilidad. Fue con el fin de explotar la inspiracion pura que los
surrealistas propusieron la técnica de la escritura automdtica, que constituyo
un intento por liberar a la poesia de la servidumbre de la moral y la légica.Para
ellos enmendar un texto era romper, arruinar el principio de la inspiracion, por
tal motivo afirmaban que la perfeccién estd en la pereza. Segin los
surrealistas en la imagen poética se debia sacar a los objetos de su plano real

para llevarlos al plano suprarreal y establecer un camino que condujera a los

23 Cit. por Y. Duplessis, Ibid, p. 46.
24 Loc. Cit.
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mds turbadores encuentros. Y en este sentido los surrealistas consideraban
que la literatura y particularmente la poesia tienen como objeto redescubrir la
unidad fundamental del individuo en su diversidad.

El Surrealismo conjugé —como el Romanticismo— no sdlo en las obras
sino también en tanto que propuesta ideoldgica, lo estético con lo humano,
tanto en lo social como en lo individual, enarbolando la bandera de la revolucidn,
la libertad y el amor. Del mismo modo que los romdnticos privilegiaron la
expresion del yo, y buscaron reconstituir al ser humano como un todo, en el
cual participaran tanto la razén como las oscuras fuerzas del inconsciente y del
instinto, mediante el reconocimiento de su fatal sujecion a ellos. El Surrealismo
se colocé siempre del lado del hombre, esto es evidente en todos sus
manifiestos, especialmente en Prolegoménes a un troisiéme manifeste du
surréalisme ou non, articulo publicado en 1942, en el contexto de la Segunda
Guerra mundial, esta trdgica situacién se ve reflejada en el manifiesto, pues en
¢l Breton afirma que la actitud de la humanidad es de una extrema soberbia,
cuya raigambre se haya en la fe absoluta del sistema en la razén y el progreso,
que hacen que el hombre pretenda que lo sabe todo y que puede decidir sobre
cuestiones que lo rebasan; por ello considera que el objetivo fundamental del

Surrealismo es "comenzar [a] convencer al hombre de que no es, como presume,
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el rey de la creacién”,?® para poder colocarlo en su justa dimensién “como un

intérprete de su propio universo”?® para hacerlo consciente de su precaria

condicidn.

1. 2. El movimiento surrealista argentino.

Desde un principio, el movimiento surrealista francés influyé en las literaturas
de todo el Occidente, convirtiéndose asi en el movimiento de vanguardia mds
importante. De esta manera "la atmésfera surrealista, en un sentido amplio,
fue penetrando lentamente en la esfera de las letras"®’ hispanoamericanas, sin
embargo no siempre fue asimilado ni tomado como modelo, sino que fue un
ingrediente mds que se mezclé con la diversidad cultural de los paises que lo
"adoptaban”, Gullon dice al respecto: “el Surrealismo ha sido 'un ingrediente
cultural’ demasiado puro y fuerte [..], pero al mismo tiempo ‘'la formula
Surrealismo... y algo mds' ha dado muchos frutos. Sdlo asi —no como
movimiento, sino como ‘ingrediente’ y tendencia— ha resultado asimilable."?® Por
lo anterior seria poco pertinente considerar que la obra de los “surrealistas

latinoamericanos” dependia totalmente de la influencia del grupo francés.

2% Breton. Op. Cit., p. 151.

26 Breton. Op. Cit., p. 153.

?7 6. Sola. op. cit, p. 63.

28 Gemadn Gullén.. “Introduccién” en Surrealismo / Surrealismos. Latinoamérica y Espafia,
Peter G. Earle y Gemdn Gullon (eds.), University of Pennsylvania, Philadelphia, 1975, p. 4.
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Fue en Argentina donde nacio el primer grupo surrealista de América
Latina en 1926; sus miembros fundadores fueron: Aldo Pellegrini, Elias
Piterbarg, Ismael Piterbarg, Marino Cassano y David Sussman. Este grupo no se
cifié totalmente a los principios propuestos por Breton y sus seguidores, sino
que, por el contrario, sdlo los tomé de base para crear una forma propia de ver
el mundo y la poesia. Asi, por ejemplo, mientras Breton manifestaba que el
suefio y la locura eran estados superiores a la realidad, el grupo argentino los
concebia como las desfiguraciones del ansia de vida espiritual que ighora el

origen, asi lo expresa Aldo Pellegrini en la revista Qué:

[intentamos] contener, explicar, y si es posible resolver un estado de
espiritu excepcionalmente abundante en esta época pero que por orgullo o
cobardia se refugia en el aislamiento o se desfigura en ansia de vida
espiritual que toma la mdscara incompleta del misticismo cristiano, la
filosofia yoga, la magia, de la patapsiquica, del pesimismo de la locura, del
suefio, grados de una liberacion paulatina mds amplia pero que ignora
fatalmente el origen.?

Los surrealistas argentinos aspiraban a modificar el espiritu del
individuo en aras de una realidad mds auténtica, sin las trabas que la

sociedad imponia, que no imitara al suefio o la locura, sino que se hiciera

29 *Por esta puerta abierta”, en Qué (Buenos Aires), diciembre 1930, nim. 2, p. 1, cit. por
Poblete-Araya en Trayectoria del Surrealismo en las revistas literarias argentinas, tesis
doctoral, The University of Texas Austin, 1983, p. 112.
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de la vida y de la realidad algo mds auténtico, verdadero y libre,
especialmente en los terrenos espiritual y creativo. En su opinidn, el
Surrealismo era una bisqueda de la realidad del ser humano, del origen, y
cada uno debia buscar en si mismo, a través de la creacion libre, por ello
no habia reglas sino propuestas y reflexiones. En el grupo existia
libertad total en la creacidn, pues para ellos era de suma importancia
disfrutar de una ilimitada libertad expresiva, asi como, a través de ésta,
tener la posibilidad de conocerse a si mismos.

Su unidad de grupo no obedecia a un conjunto de nuevas y rigurosas
reglas estéticas, como sucedid con el grupo francés, sino que, por el contrario,
se debia, casi por entero, a que coincidian en el convencimiento de que la
blsqueda de esa realidad superior debia ser individual e interior; lo antedicho
explica que se vean como: “seres atraidos hacia si mismos por una
extraordinaria fuerza centripeta.”*® El cardcter individual e interior de su
creacion fue “la senda por la que [transité] el grupo a través de toda su
existencia sin intentar modificar la sociedad o comprometerse

politicamente."?!

%0 Elias Piterbag. "Pequefios esfuerzos de justificacién colectiva”, Qué, ndm. 1, noviembre 1928,
p.1, cit. por Poblete-Araya, op. cit. p. 106.
31 Poblete-Araya, loc. cit.

43



Para el grupo surrealista argentino, la expresion poética constituye la
propia y oculta estructura, pues la palabra es, desde su perspectiva, el espejo
del hombre. Por ello pretenden hacer de la palabra el instrumento de su
blsqueda para, finalmente, “convertir la vida auténtica en poesia” >

En el segundo nimero de Qué, el grupo anuncia que su expresién poética
se nutrird de elementos como la cdbala, los acertijos, las criptografias, los
presagios, los mitos; pues los consideran las fuentes mds puras del
"desconocimiento humano”, y, en este sentido, los surrealistas argentinos
pretendian llegar a la revelacion de una realidad superior, por los oscuros y

misteriosos caminos de la magia, pues consideraban que estos manantiales de

"desconocimiento” los sitlan, en tanto poetas e individuos, en el origen:

El misterio empieza en el aparente final de todos los caminos, en el nuestro
como en el vuestro, el mérito estd en nosotros que afrontamos una
sinceridad sin limite tal que ni siquiera desprecia lo artificioso, nuestra
expresion que a ratos se nutre de los acertijos, de las criptografias, de las
cdbalas, de los mitos, de los presagios, es decir, de las fuentes mds puras
del desconocimiento que tiene el hombre, nos deja situados en el umbral del
dnico comienzo.®

Por otro lado, estas manifestaciones traslucen un acto de fe, y la fe era

para el grupo “el puro sentir" que se opone a la razén. Para ellos, lo

2 Ibid, p. 108.
33 A. Pellegrini. Art. cit., pp. 112-113.
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maravilloso también era bello, lo dnico bello, y lo maravilloso radicaba en
la capacidad de admiracién del ser humano.

Dentro del dmbito de la creacién poética, lo mdgico debia ser fusionado
con la realidad y de esta manera se lograba lo maravilloso, lo bello; la cita
siguiente ilustra lo anterior: "Lo maravilloso es un fenémeno que surge en el
momento preciso en el cual el espiritu del hombre abandona su secreta
habitacién interior para incorporarse concretamente a la realidad."** Se puede
concluir, hasta aqui, que los miembros fundadores del grupo surrealista
argentino conservaron del “ismo"” francés la trilogia: amor-libertad-poesia, pues
coincidian, con el grupo francés, en el esfuerzo por cambiar la percepcion de la
realidad, en la exaltacién de lo maravilloso como elemento fundamental de lo
bello; asimismo adoptaron técnicas como la escritura automdtica y el caddver
exquisito. Sin embargo, ya se ha dicho, no exaltaban la locura o el suefo,
aunque si las imdgenes insdlitas, pues los surrealistas argentinos pretendian
conocer poéticamente, tfransformar el mundo conocido, hacerlo poesia y acto.
Tras el segundo nimero de la revista Qué?, el grupo permanecio “silenciado”,

como tal, por espacio de dieciocho afios.

3% A. Pellegrini. "La conquista de lo Maravilloso", Ciclo, ndm. 2, marzo-abril 1949, cit. por
Poblete-Araya, en op. cit., p. 129.
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1.2.1. La generacion del 40.

Los ecos del disperso grupo Martin Fierro,*® son el punto de partida de la
promocién de poetas nacidos entre 1910 y 1920, "a quienes un prurito
nivelador se ha apresurado en amalgamar**® bajo la rubrica de la
"generacién del 40". Estos jovenes poetas no compartian el cardcter
experimental y lddico ni la algarabia y la frivolidad, que segln ellos se
reflejaba muchas veces en las obras de algunos de sus predecesores,
podria decirse incluso que hacian un intento por desprenderse de las

generaciones que los anteceden, al respecto Sadl Yurkievich afirma:

En Buenos Aires, [la vanguardia] estalla bajo la égida del ultraismo
madrilefio; luego cobra matices verndculos y adopta el paraddjico nombre de
Martin Fierro. Su virulencia se atempera y da lugar a la vuelta al orden
operada por esa heterdclita y dilatada generacion del 40, que reacciona
contra la poética radical de la vanguardia, contra su compulsiva actualidad,
su desmedido ejercicio de las libertades textuales, contra sus agresiones,
subversiones e irrisiones. Rechaza la estética de lo discontinuo,
fragmentario, disimil, aleatorio, recusa el cambio permanente y la constante
experimentacién.’’

% En el grupo martinfierrista se concretaron las propuestas vanguardistas, entre sus
miembros se encuentra lo mds granado de la literatura argentina contempordnea: Borges,
Girondo, Molinari, Mastronardi, Olivari, entre otros.

% Sola. Op.cit., p. 66

37 Salil Yurkievich. “Girri y Orozco" en La movediza modernidad, Taurus, Madrid, 1999, pp. 234.
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Sin embargo, el lenguaje, el lirismo, las imdgenes y formas poéticas
utilizados por los integrantes de la revista Martin Fierro, constituyeron
una fuerte influencia en los primeros textos de los nuevos creadores.

Esta generacion de poetas comienza a reunirse hacia 1938,
convocados por Julia Prilutzki-Farny, quien dirigié la revista Vértice
(1937-1942), publicacién en la cual estos creadores empezaron a hacer

sentir su presencia poética caracterizada por una:

cierta propension a la melancolia, a la tristeza, a la celebracién de los
simbolos mds puros del tiempo [...], simbolos que son vistos en su trdnsito
hacia la destruccion y la desaparicién. De acuerdo con el concepto de Paul
Valéry, se eliminan del poema todos los elementos prosaicos, es decir, todo
aquello que puede ser dicho en prosa [...], adscribiéndose asi a la corriente
que se llamé 'neorromanticismo’, y cuya evidente subjetividad convirtio
aquel ‘canto’, proclamado inclusive en el titulo de una revista de esta
generacién, en una quejumbrosa elegia.*®

La inquietud oscura, el tono elegiaco de las obras de estos creadores
encuentra su raiz en el desencanto y la angustia generacional, propia del
contexto bélico que envolvié al mundo en esos afios, asi lo expresa Ledn

Benaréds, quien asimismo acuiié la expresién “generacion del 40": “Nosotros

38 Alfredo Veiravé. La poesia: generacion del 40, en Capitulo. La historia de /a literatura
argentina, nim. 49, Centro Editor de América Latina, Buenos Aires, s.f., p. 1157.
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somos graves, porque nacimos a la literatura bajo el signo de un mundo en que
nadie podia reir. De ahi, pues, que casi toda nuestra poesia sea elegiaca."*

Es justo en el afio de 1940 cuando estos poetas inician su propia
aventura al poner en circulacion la revista Canto. "Hojas de poesia”, dirigida
por Eduardo Calamaro, Miguel Angel Gémez y Julio Marsagot —de la cual
aparecerdn sélo dos nlimeros correspondientes a los meses de junio y agosto de
ese afio—, la vida efimera de esta revista sirvié para consignar los nombres de
los poetas que constituyen el grupo bdsico de esta generacién: Daniel Devoto,
Enrigue Molina, Juan Rodolfo Wilcock, Roberto Paine, Alfonso Sola Gonzdlez,
Horacio Radl Klappenbach, Julio Marsagot, Carlos Alberto Alvarez, Olga
Orozco, Eduardo Calamaro, Tulio Carella, César Ferndndez Moreno, Miguel
Angel Gémez, y José Maria Castifieira de Dios. En las pdginas de canto también
asentaron el rasgo coincidente que los unié, esto es el esfuerzo por encontrar
"la esencia rigurosa” de la poesia, hasta reconocer cada uno en si mismo su
propia expresion, su cauce diferente.

A Canto siguieron las revistas Huella (1941) y Verde memoria (1942) en

Buenos Aires, pero durante esta década también hubo una gran efervescencia

de revistas poéticas en el interior. La generacion del cuarenta desde sus inicios

%9 Cit. por A. Veiravé, ibid., p. 1161-1162.
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se caracterizé por una fertilidad “"solamente comparable con la generacién
poética argentina agrupada alrededor del Martin Fierro."*

Una fuerte influencia del simbolismo francés, de la filosofia y poesia
alemanas principalmente de Holderlin, Heidegger y Rilke, la generacion
espafiola del 27 en general y de Lorca en particular, y del ultraismo, asi como
de autores como Neruda y Milosz, es perceptible en los textos de esta
generacion. Por otro lado, también adaptaron las concepciones sobre la
temporalidad que emanan de la novelistica de Marcel Proust, estableciendo
relaciones entre la memoria y el lenguaje metaférico, asi como entre el
sentimiento y el recuerdo, una vuelta nostdlgica al pasado, a la infancia.

Su poesia que tiende hacia lo trascendente, a la metafisica revela un
cierto aire romdntico y existencial, que, en principio, fue un rasgo comdn a toda
la generacidn, motivo por el cual también se hace referencia a ella como “la
generacién neorromdntica”. Sin embargo, posteriormente se diversifica
incorporando elementos propios de las escuelas de vanguardia, especialmente
del Surrealismo, o bien incluyendo elementos del folklore y de la poesia
coloquial, de tal suerte que la unidad primordial se escinde hasta conformar

dos corrientes internas: la neorromdntica y aquella en la que predominan las

perspectivas nacionales.

0 Ibid,, p. 1161.
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La linea neorromdntica mantiene los rasgos propios del primer momento,
los temas romadnticos, el tono elegiaco. Ademds se inicia una vuelta hacia las
formas tradicionales, el soneto, el romance, los versos alejandrinos,
endecasilabos y octosilabos predominan en esta linea, aunque por otro lado
algunos poetas mantienen su preferencia por el verso libre, pero que revela un
ritmo interior a la manera de Rilke o Milosz. Asimismo esta linea acusa la
influencia de la poesia inglesa especialmente de poetas como Keats, Donne,
Eliot y Whitman. Entre los poetas que se mantienen dentro de esta linea,
destacan: Juan Rodolfo Wilcock, Roberto Paine, Alfonso Sola Gonzdlez, Basilio
Uribe, Gregorio Santos Hernando, Ana Maria Chouhy Aguirre, Martin Alberto

Boneo y Miguel Angel Gémez. Esta linea neorrémantica se ramificé a su vez:

en dos polos de tensiones opuestas: a) los elegiacos; y b) los surrealistas.
Con los elegiacos, las tensiones romdnticas se diluyen en un mundo interior
puramente subjetivo expresdndose dentro de un orden y de acuerdo con las
normas cldsicas. Con los surrealistas, aquel romanticismo se exaspera hasta
llegar a la desintegracion y al caos, a las asociaciones involuntarias, y por
consiguiente a un lenguaje enumerativo y metaforico. En los elegiacos priva
la imagen y la adjetivacion decorosa; en los surrealistas, la metdfora y la
sustantivacién cadtica.*!

“ Ibid, p. 1166.
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Los poetas elegiacos de la generacion del 40, como: Roberto Paine,
Wilcock, Chouhy Aguirre, Ferreyra Basso, Gomez, David Martinez se
caracterizaron por su posicion de apartamiento exacerbada por el
predominio de estados animicos adversos, una atmésfera de tristeza y
llanto envuelve sus poemas y muestran una visién transfigurada de la
realidad, de una manera armoniosa.

Enrique Molina y Olga Orozco, son los mds puros representantes de
los poetas surrealistas de su generacién por la vitalidad de su creacién
poética, quizd en el primero sea mucho mds evidente la deuda con el
Surrealismo, pues en su poesia se materializan muchos de los postulados
que proclama el Surrealismo ortodoxo. Un lenguaje caleidoscépico,
fluidas metdforas en las que se unen las antitesis mds graves del
pensamiento en una tensa armonia son las caracteristicas mds
destacadas de esta vertiente que retoma las blsquedas de los
movimientos vanguardistas que los precedieron. Ademds de los autores
antes citados, también pertenecieron a esta rama: Alberto Girri y

Eduardo Jonquieres.
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Por su parte, la corriente nacionalista se desarrollé principalmente en el
norte del pais, especialmente en Tucumdn, los poetas que optaron por esta
tendencia pretendian volver su mirada y sus obras hacia lo autéctono, a las
tradiciones populares, al paisaje nacional. A esta vertiente pertenecen: Rall
Galdn, Manuel J. Castilla, Jorge Calvetti, Maria Adela Agudo, Nicandro
Pereyra, Raul Ardoz Anzodtegui, Miguel D. Etchebarne y Ledn Benards.

Es hacia 1948 cuando Aldo Pellegrini, al lado de algunos de los jovenes de
la “generacién del 40", retoma el camino del Surrealismo y reanudan las
publicaciones, primero con la revista Ciclo (1948) y posteriormente con A
partir de cero (1952) y Letra y linea (1953), en las cuales se revela una
voluntad renovadora.

La vertiente de generacion poética del 40 que retoma los principios del
primer Surrealismo argentino, propone: “una actitud de combate por la poesia
'para buscar su esencia rigurosa y alcanzar lo mds evidente de su ser’[...] tarea
en la que ‘cada uno habrd de perseguir por si mismo su sentido, su cauce
diferente, su identidad profunda con el mundo’ [...] Una poesia adentrada en el

corazén del hombre™ *

“2 Enrique Molina. "Un golpe de su dedo sobre el tambor" en A partir de cero (Buenos Aires),
diciembre 1952, ndm. 2, p. 2, cit. por Alfredo A. Roggiano, "El Surrealismo en Argentina y
Enrique Molina”, en Peter G. Earle y Gemdn Gullén (eds.), op. cit., p. 86.
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Girri, Joquieres, Molina y Orozco, manifestaron un gran interés por el
pensamiento surrealista, aceptaban la existencia de una “suprarrealidad”, dan
gran importancia a la intuicién y a la sensibilidad, pero no comparten del todo la
vision de mundo del Surrealismo ortodoxo; especialmente en los casos de
Alberto Girri y Olga Orozco, el trascendentalismo de sus obras no podria ser
asimilable a la filosofia surrealista propuesta por Breton. Hay en sus textos
una lucidez en la elocuencia que se encamina poco a poco hacia un sentido con
cierto cardcter mistico que se acentla cada vez mds; hay un predominio
conceptual en sus obras, que equilibra el sentimiento y el intelecto. Conservan
del Surrealismo, principalmente el deseo de profundizar lo real a partir de
elementos como el suefio y los medios mdgicos de conocer, la cdbala, el
ocultismo, los hordscopos hacen acto de presencia en sus poemas. Estos rasgos
comunes a Girri y Orozco son clara evidencia de la prevalecencia de los
elementos neorromdnticos y elegiacos, de los primeros momentos de su
generacidn, y quizd sea a ellos a quienes hace alusién Graciela Sola cuando
afirma: “"En quienes mds agudamente sintieron este vacio era explicable una
inmersidn posterior en lo religioso, o su derivacién en el Surrealismo”.*?

La generacidn del 40 comenzo a disgregarse a partir de la segunda mitad

de la década del 50, pero sus aportes como los del Surrealismo, siguieron

B 0p. cit, p. 67.
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haciendo eco en las obras de los poetas que iniciaron su produccidn
posteriormente, su busqueda insistente “en el corazén del hombre" contindo
siempre en sus producciones individuales, fueron una generacién prolifica. Sus
obras continuaron desarrolldndose concomitantes a las de otros poetas mds
jovenes que han sido igualmente cercanos al pensamiento surrealista, como:
Alejandra Pizarnik, Simdn Kargieman, Roberto Hurtado de Mendoza, Luis E.
Massa, Aldo Rinaldi, entre otros. Con algunos de ellos comparten el gusto por
los vuelcos sorpresivos del lenguaje, las imdgenes insdlitas, las vinculaciones
aldgicas, el registro de suefios y premoniciones; hecho que demuestra la
vigencia de ciertas propuestas poéticas a las que el Surrealismo les abrid el

camino.

1.3 Las influencias surrealistas y neorromaticas en la obra de Olga Orozco
Tanto en la obra como en la poética explicita de Olga Orozco pueden percibirse
rasgos que la vinculan a las propuestas del surrealismo, del mismo modo que se
conservan ciertos matices neorromdnticos; por ello, lo que se pretende aqui, a
modo de conclusion capitular, es describir esos rasgos, esas afinidades con el
surrealismo, y esos matices heorromdnticos. Esto con la intencion de
caracterizar su obra, pero procurando mantener esta caracterizacion alejada

de todo afdn de encasillarla o etiquetarla, pues como sucede con los grandes
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textos literarios, la obra de Olga Orozco no puede ser constrefiida en los
pardmetros de una filiacién o influencia dnica, aun cuando ésta sea una
constante.

Olga Orozco reconoce su afinidad con las propuestas surrealistas —no
asi con su técnica fundamental, la escritura automdtica— pues considera que
existen realidades que exceden la inmediatez de los sentidos y el
entendimiento racional; la poeta afirma que la razén y los sentidos no alcanzan
para percibir la realidad en foda su riqueza ni en foda su multiplicidad de
planos, por ello exalta el valor de los suefios y del inconsciente, como elementos
que le permiten al ser humano acercarse a esos otros niveles de la realidad que

en los estados de conciencia se nos escapan:

Yo me siento afin a [los surrealistas] en cuanto a la actitud frente a la vida,
a la fe en la justicia y en la libertad, al valor de los elementos oniricos y
subconscientes, a la existencia de otras realidades. Sin embargo, nunca
practiqué la escritura automdtica, esencial para la escritura surrealista.**

Ademds, para nuestra autora la poesia estd, y debe estar, alejada de todo fin
utilitario y de todo compromiso con la realidad inmediata, que pueda llevarla al

nivel de las "demostraciones o de la prédica”. La poesia representa diversos

* “Olga Orozco" en Reflexiones, ensayos sobre escritoras hispanoamericanas contempordneas,

Priscilla Gac-Artigas (editora), www.monmouth.edu/~pgacarti/o_Orozco_Olga.htm
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planos de una realidad llevada a sus Udltimas consecuencias, esto es de una
realidad superior, absoluta, de una suprarrealidad; por ello, la poesia, segin la
poeta argentina, no puede concebirse como un reflejo de la realidad mds

préxima:

No creo que [la poesia] sea un ‘reflejo’ de ninguna realidad, y menos de la
realidad inmediata; para eso hay espejos mds o menos veraces y estd el
llamado ‘realismo’ que consiste casi siempre en enfocar algo a través de la
basura o de la miseria mdxima [...] Creo en una realidad absoluta que abarca
planos visibles e invisibles, y que la poesia es una incursion en todos ellos,
aln en aquellos que no podemos captar ordinariamente porque nuestros
sentidos son escasos, pero que podemos presentir o entrever, aunque sea
como un reldmpago, a través del suefio, de las blisquedas subconscientes o
de estados de lucidez extrema, de la alteracién o la supresion del tiempo,
de la agudizacidn de las sensaciones hasta sus dltimas consecuencias.*

Para nuestra autora, como para André Breton, el surrealismo es una
actitud frente al arte y a la vida que existié incluso antes de que adquiriera su
nombre y ocupara un lugar dentro del espectro literario de las vanguardias
historicas. Para ella el predominio de lo subjetivo, lo imaginario, la inmersion en
los elementos oniricos y subconscientes, la conviccion de que existe una
realidad sin limites, la exaltacién del espiritu, de la justicia, del amor, de la

inspiracion; no son rasgos privativos del contexto en que se circunscribe al

5 Roberto Alifano. "Olga Orozco: reflexiones para un ars poética” (entrevista), Proa, nim. 2,
diciembre- enero, 1988-1989, p. 79-80.
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movimiento surrealista, aunque no deja de reconocer al surrealismo como el

movimiento que observo y recogio estas caracteristicas haciéndolas suyas:

No puedo creer que el surrealismo —afirma— deje de tener vigencia. Esta
presente de manera viva y permanente desde mucho antes de su
denominacion. Por otra parte, algo que es esencialmente un comportamiento,
una actitud frente al mundo, no puede convertirse en una retérica, salvo
que la manejen los impostores.*

Un rasgo fundamental del surrealismo, es la glorificacién de la
inspiracion; para la poeta argentina, la poesia es inspiracidn, es una revelacién.
Ella afirma que el poema no se piensa, sino que es algo que llega de repente,
tanto en momentos de ensofiacién, como en momentos de extrema lucidez, al
respecto dice: "No pienso un libro. Todo me llega como en oleajes, una palabra,
una visién, incluso un suefio. No es que yo haya manejado los poemas: ellos me
manejaron como los dngeles[...]".*” Si bien, a diferencia de los surrealistas
franceses, por un lado, no considera que el momento de inspiracion pueda ser
inducido; y por otro, tampoco cree que “ese estado de gracia” que comporta el

momento de la creacion poética, pueda romperse o afectarse por el trabajo con

% Cita tomada de: Elba Torres de Peralta. "Algunas consideraciones sobre la poética de Olga
Orozco", fomado de Rio de /a Plata, Revista del Centro de Estudios de Literaturasy
Civilizaciones del Rio de la Plata, vol. 7, Paris, 1988, p. 31.

7 Stella Calloni. “Olga Orozco. La poesia: reldmpagos o luces de lo invisible”, en Casa de /as
américas, nim. 217, Octubre-diciembre de 1999, p. 137.
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el poema, con las correcciones o con la seleccién de la palabra precisa. Por tal
motivo no adopta la escritura automadtica como técnica escritural, su poesia se
construye a partir de un momento de inspiracién, de una idea reveladora, pero
que es trabajada con rigor y con paciencia, de hecho afirma: "Soy muy rigurosa
para escribir y me tomo mi tiempo."*® Esta concepcidn de la poesia como una
revelacion, y del poema como producto de un momento de inspiracidn,
largamente esperado, se verifica a lo largo de toda su obra, los siguientes

versos son un ejemplo:

Con un costado vuelto hacia este mundo,

solamente un costado, expuesto dia y hoche a la depredaciény a las
[mareas,

Y el resto sumergido no sé donde, a tientas y a femblor,

espero desde tu sombra en blanco una sefial.*

Desde mi perspectiva, en los versos citados, el sujeto lirico se sitda en el
limite entre la realidad tangible de este mundo y otra que se halla fuera
de él, una suprarrealidad que en este caso oscila entre la sobrenatural
—el mundo fantasmagodrico de los muertos— y la divina, a la cual solicita

una sefial. Me atrevo a afirmar que se trata de una suprarrealidad, pese

8 Loc. Cit., p. 138.
9 Olga Orozco. “¢La prueba es el silencio?" tomado de Con esta boca en este mundo
Sudamericana, Buenos Aires, 1998, p. b1.
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a que en el tercer verso el participio “sumergido”, pudiera contradecir
esta interpretacion, no sélo porque en el cuarto verso, con el cual se
completa la idea de este fragmento, se apela a un tu, que en varios
momentos del poema se confirma como una referencia a Dios, por
ejemplo el verso siguiente: "yo te pido un milagro tan leve”, o este otro:
"Ah, Sefor, tu silencio me aturde igual que la corneta del cazador
perdido enfre las nubes”. Sino también porque considero que la carga
negativa que el participio pudiera darle al tercer verso, tal vez obedece a
la constante relacion oximordnica que la poeta establece entre la luz y el
abismo.

He considerado estos versos como un ejemplo del peso que cobra
en la obra de nuestra autora, la inspiracion, porque desde mi punto de
vista, el cuarto verso: “espero desde tu sombra en blanco una sefal”,
podria hacer alusién al siguiente fragmento biblico: "Yo he puesto mis
palabras en tu boca y te he escondido a la sombra de mi mano".>® Pues
esa parte de su ser que se encuentra sumergida en otro lado "el oculto,

el increible”, esta protegida por la “sombra blanca” de ese tu

%0 Tsajas 51:16

59



trascendente al que apela, en espera de una respuesta, que si bien no se
concreta de manera efectiva, si se convierte en un dictado inspirador y
enigmdtico, incluso, para el propio sujeto lirico. Esto se confirma mds
adelante con la pregunta retdrica: "¢Y ahora por qué vienen estas frases
arrancadas de cuajo / y todos estos cielos desfondados y rotos?”; en la
cual se muestra lo inexplicable de la inspiracién, sobre todo cuando estas
frases que le vienen de pronto al yo lirico, estas palabras que no podra
expresar claramente en su propio lenguaje, mero fantasma de aquel que
perdid, no se corresponden con la revelacion existencial que esperaba:
"No, yo no necesito un testimonio de tu exacta, entreabierta existencia,
/ sino una prueba apenas de la mia.”

El privilegio que la autora otorga a la inspiracién, que se exacerba
hasta alcanzar el rango de “revelacion”, puede asociarse con el matiz
espiritual que adquirio el surrealismo al echar raices en Argentina, y que
se traducia en una blsqueda interior y personal del origen. Este rasgo de
espiritualidad vinculado al movimiento surrealista argentino, atravesé la
poesia de Olga Orozco, quien pretendia una recuperacion simbdélica del

alma —en el acto creador— entendida como una bisqueda del propio
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reconocimiento a partir del enfrentamiento con los vacios, carencias y
limitaciones humanas, y como un intento de asimilacién de la propia caida.
Esta blsqueda que se muestra constantemente en sus obras, estd
coligada también, por un lado, con esa realidad superior a la que aspiray
que se revela fragmentaria y huidiza en sus poemas; y por otro con su fe
en una unidad dltima, lo que convierte al yo lirico que se expresa en sus
poemas en un sujeto metafisico y trascendente.

Esta bdsqueda interior, personal y, al mismo tiempo, ontoldgica y
cosmogdnica se realiza en los poemas a partir de simbolos y metdforas de
raigambre litdrgica, cabalistica y gnéstica, en algunos textos; mientras que, en
otros las redes metafdricas estdn asociadas a la magia y a sus rituales, a los
métodos de adivinacién y a los ordculos, rasgo relevante tanto en el surrealismo
francés como en el movimiento surrealista argentino. Estas metaforizaciones
mdgico-esotéricas pueden observarse a lo largo de toda la obra de la poeta
argentina, sin embargo encuentran su climax en su tercer poemario, Los juegos
peligrosos, mismo que se construye como una especie de manual de hechiceriay
en el cual, la lectura del tarot, los espejos, los talismanes, las recetas mdgicas
y rezos mdgico-rituales, se hacen poemas llenos de pasién para exorcizan la

soledad, el desamor y el abandono; y para tratar de superar las desventuradas
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consecuencias que tuvo en el lenguaje la caida primordial. Estos exorcismos
verbales se realizan desde el lado oscuro del espiritu humano, donde también la
palabra es poderosa.

El poema "Para destruir a la enemiga”,” es, en mi opinién un, un magnifico
ejemplo de lo antedicho. Podria decirse que este poema estd estructurado en
tres partes: en la primera, el yo lirico describe a su enemiga, la palabra, y como
afecta, y vuelve tformentoso el proceso de la creacidn poética. En un segundo
momento, el yo lirico detalla un ritual, una receta mdgica, para expulsar a su
enemiga. Y finalmente, advierte, que la herida cerrada con este conjuro, puede
volver a abrirse, pues es parte fundamental de su ser creativo.

El yo lirico empieza por hacer un recuento de cémo y en que medida la
palabra la dafia, de cémo ésta se opone a su mds caro objetivo. La pobreza del
lenguaje humano es la enemiga mds tenaz de la creacion poética —al mismo
tiempo que es el Unico recurso con que el poeta cuenta — pues todo lo que el yo
lirico pretende expresar, todo el fuego que desea plasmar en cada verso es
reducido a polvo y a ceniza, se petrifica por la constitucién misma del material

con que ha sido creado, asi nos lo muestran los siguientes verbos: "Vaciando en

piedra gris lo que td destinabas a memoria de fuego, / Cubriendo de cenizas las

' Agradezco al Dr. Evodio Escalante sus comentarios y sugerencias, que enriquecieron y
encaminaron a un mejor puerto el andlisis de este poema.
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mds bellas estampas prometidas por las dos caras de los suefios.” Su enemiga,
la precaria palabra de que se sirve para la creacién poética, transforma el
nombre, antes lleno de sentido, habitado por la esencia misma de la cosa en un
"ruido mds triste que la arena”. Convierte la voz del sujeto lirico, esa voz que
desea apresar en el vocablo el sentido frascendente que percibe, en: “un
sollozo sepultado en el fondo de la cancidén que nadie ya recuerda”. El amor a la
palabra misma hecha poesia —que se pone de manifieste en el acto mismo de la
creacién poética— es trocado, por la pobre naturaleza del lenguaje humano: “en
una estéril ceremonia donde se inmolan el crimen y el perddn.” La creacidn
poética, por la precariedad del material lingliistico, comporta solamente un
triste ritual a través del cual se expia la culpa de aquel pecado primordial y se
suplica el perdon. Su enemiga sélo envenena al sujeto lirico con el recuerdo de
un tiempo mds hermoso, el paradisiaco, aquel en el cual la palabra, el nombre se
hallaba adn incélume, asi nos lo muestran los siguientes versos: “[Ella] prepara
con el sabor del tiempo mds hermoso ese turbio brebaje que paladeas en la
soledad, / ese ardiente veneno que otros llaman nostalgia”.

En la segunda parte, empieza el exorcismo, conformado quizds, por la
propia la creacion poética, tal vez a esto se deba que para expulsar a esa

palabra enemiga, apenas la sombra de lo que fue, el acto de nombrar se
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constituya como el principal elemento del conjuro, la siguiente tirada ilustra lo

anterior:

No la dejes pasar.

Apaga su camino con la hoguera del drbol partido por el rayo.

Arroja su reflejo donde corran las aguas para que nunca vuelva.

Sepulta la medida de su sombra debajo de tu casa para que por su boca
[la tierra la reclame.

Némbrala con el nombre de lo deshabitado.

Némbrala.

Némbrala con el frio y el ardor,

con la cera fundida como una nieve sucia donde cae la forma de su vida,
con las tijeras y el pufial,

con el rastro de la alimafia herida sobre la piedra negra,

con el humo del ascua,

con la fosa del imposible amor abierta al rojo vivo en su costado
con la palabra de poder
némbrala y mdtala.’®

La tirada antes citada, se construye como una receta mdgica para
expulsar la presencia de la enemiga: la palabra misma, el lenguaje
completamente fracturado desde el aciago dia en que el fruto prohibido fue
mordido. En tono admonitorio la hablante lirica va enumerando un conjunto de
pasos a seguir para eliminar a la enemiga, entre estos destaca el acto de

nombrar, el nombre —en el cual ya no habita la esencia de la cosa, el nombre

%2 Olga Orozco. "Para destruir a la enemiga” en Los juegos peligrosos, Losada, Buenos Aires,
1962, p. 44.
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deshabitado— debe acompafiar cada paso y cada objeto ritual, como lo
confirma la reiteracién del imperativo: "Némbrala” que conforme avanza el rito
va adquiriendo un poder mayor, se va cargando de pasion, se va cargando con el
poder oscuro —en su misterio— y a la vez luminoso de la palabra poética, a ésta
dltima podria aludir el yo lirico con la frase: “la palabra de poder” a la que se
hace referencia en la parte final de la tirada; la palabra poética es la Unica con
el poder darle una mdgica muerte, a la palabra vacia, y por tanto enemiga. Tal

vez a esto hace alusion la propia poeta cuando afirma:

El poeta cree adquirir poderes casi mdgicos [..] Trata de cambiar las
perspectivas, de presenciar la soledad, de reducir las potencias que
terminan por reducirlo al silencio.

A lo largo de todo este trayecto, la palabra —inica arma con que cuenta
para actuar— se ha abandonado a las fuerzas imponderables o ha asumido
todo el poder de que dispone para trasmutarse en el objeto mismo de su
blsqueda. Por medio del lenguaje, emanacién de la palabra secreta, el poeta
ha tratado de trascender su situacidén actual, de remontar la noche de la
caida hasta alcanzar un estado semejante a aquel del que gozaba cuando era
uno con la divinidad...>®

Hacia el final del poema, una vez terminado el exorcismo, la palabra
poética ha desterrado a aquella palabra vacia, en su lugar, en la herida que ésta

dejaba al descubierto, sélo ha quedado “una descolorida cicatriz”, sin embargo,

%3 Olga Orozco. “Alrededor de la creacién poética” en Pdginas de Olga Orozco, Celtia, Buenos
Aires, 1984,
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se advierte que esos bordes momentdneamente cerrados “pueden volver a
abrirse en otra herida, adonde nadie sabe.” Porque aun con sus deficiencias, el
lenguaje humano es el Unico material del que dispone el poeta, y comporta, en
cierto modo, una parte constitutiva de su propio ser., esto se confirma en los

siguientes versos:

Porque ella te fue anunciada en el séptimo dig,

—en el dia primero de tu culpa—,

y asumiste su nombre con el tuyo,

con los nombres vacios, con el amor y con el ndmero,

con el mismo collar de sal amarga que anuda la condena a tu garganta.

En estos versos finales, pueden observarse referencias al Génesis, el primer
verso de la tirada, alude al dia en que Dios descansd, después de haber puesto
en manos del género humano al mundo y al lenguaje, vinculdndolo, al mismo
tiempo, con el dia de la caida. Los tres Ultimos versos, en cierto sentido
reiteran que el poeta ha fomado para si los restos del lenguaje del caido, los
nombres que ya no contienen la esencia de la cosa, y ha aceptado con ello que
éstos “"nombres vacios” ponen un limite a su voz. Desde mi perspectiva, son
estos versos finales los que confirman la identificacion de la pobreza de la

palabra humana como la enemiga, contra la cual, el poeta sélo puede hacer
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intentos fugaces para superar sus limites, en cada poema, en cada acto de
creacion.

Pero el rasgo poético-formal mds fuerte que permite vincular la obra de
Olga Orozco con el surrealismo es su manejo de la imagen. Todas sus obras, no
sélo las poéticas, se hallan construidas por imdgenes fantdsticas, maravillosas u
oniricas, que acercan realidades distantes y las fusionan, que arrastran a la
realidad inmediata hacia otros planos que la hacen "extraiia”, que la convierten
en una realidad otra y superior. En sus textos se esbozan paisajes oniricos: de
dias que se van cuando Berenice cubre con su “piel noche tras noche la
desbordada noche del adiés”; paisajes donde una “casa crece entre los suefios
con raices de locura furiosa”; paisajes de “aguas absortas donde moja sus pies
la esfinge de otro mundo”. Estos paisajes de sueiio o de pesadilla se pueblan
con las sombras blancas de sus muertos que atraviesan los muros; o con
muertos de papel y de tinta que yacen bajo “ldpidas donde nunca ha resonado el
golpe tormentoso de la piel de lagarto”; y con la propia multiplicidad del sujeto
lirico.

Por todo lo anterior la critica ha incluido a Olga Orozco en la lista de los

poetas surrealistas, reconociendo en su obra “"un modo poético sondmbulo y
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licido a vez".>* Pero seria reduccionista dejar de reconocer su voz y su estilo
propios, el rigor y el oficio que se hace patente en su obra; asi como el hecho
de que nuestra autora no transita solamente por los senderos del movimiento
surrealista, incluso, en mi opinion, mds que ser una representante absoluta de
la poesia surrealista argentina, es una poeta que se encuentra a caballo entre el
neorromanticismo y el surrealismos, principales corrientes de la “"Generacion
del 40", en la cual la ha inscrito la critica. En la obra de Orozco, es perceptible,
ademds de la influencia surrealista, rasgos formales que evocan otras
influencias. Por ejemplo, salvo casos muy excepcionales, los poemas de la
argentina son de largo aliento, construidos en versiculos agrupados en tiradas,
alejadas de las versificaciones y las estructuras ritmicas tradicionales, y en
esta particularidad de la poesia de Olga Orozco es perceptible el influjo de
Milosz; al respecto la poeta afirma: “[...Imi poesia tiene una gran escala, es
como un himno ese ritmo interno mio, inexplicable a veces, y sé que hay
cambios en los que se tocan escuelas distintas, pero siento que hay coherencia
en todo lo que he escrito."”

Por otro lado, del mismo modo que las imdgenes poéticas de raigambre

surrealista fueron una constante en toda su obra, el tono elegiaco propio del

%% Edelweis Serra. “"Exploracién de la realidad extratextual en la poesia de Olga Orozco".
Anales de Literatura Hispanoamericana, 14 (1985), p. 97.
% Citada por Calloni. Art. Cit., p. 138.
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neorromanticismo argentino, no la abandoné jamds; la alegria de la revelacién
se rompe en cada poema ante la imposibilidad de asirla y expresarla a través
del lenguaje, transformdndose en un canto triste, aunque no desesperanzado,

asi lo confirma la poeta:

...la poesia es un estado de gracia, pero no es un estado de alegria fampoco,
permanentemente. Hay muy pocas veces en que uno puede hacer un himno
de alabanza [..] Para mi es una catdstrofe de otras cosas, para un
encuentro final, si, con la fe, con la esperanza.®

Con base en lo anterior, puede concluirse que en la obra individual de
Olga Orozco, como en los movimientos de vanguardia latinoamericanos, la
formula “surrealismo y algo mads”, rindié excelentes frutos. Las caracteristicas
marcadamente surrealistas de su obra, son trabajadas, reformuladas vy
enriquecidas con el influjo de otras escuelas, como el romanticismo alemdn o el
simbolismo francés, y en la influencia de figuras individuales entre las que
destacan Hélderlin, Milosz, Neruda, Rilke y Rimbaud, dando como resultado una
voz, un estilo y unas redes metaféricas muy particulares, y dificiles de

contener dentro del marco de una sola escuela.

% Gac-Artigas. Art. Cit.
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Capitulo II

Una reflexion sobre el lenguaje

A su etimologia directa, divina, la Ur-Sprache afiadia una
congruencia con la realidad de la que careceria cualquier
ofra lengua después de Babel [...] Las palabras engranaban
perfectamente [..] Cada nombre y cada frase constituian
una ecuacién estrictamente definida entre los hechos y la
percepcién humana. Nuestro discurso se interpone entre la
percepcion y la verdad como un vidrio polvoriento o un
espejo deformante. La lengua del Edén era como un cristal
translicido; la atravesaba una luz de comprension absoluta.
George Steiner, Después de Babe/

El propésito de este capitulo es analizar la concepcion del lenguaje que se
revela tanto en la poesia como en la poética explicita de Olga Orozco, ambas
perspectivas, van construyendo “una teoria del lenguaje” que a mi juicio,
mantiene ciertfos puntos de contacto con las propuestas que Ludwig

Wittgenstein desarrollé en su Tractatus Logico-Philosophicus.’

% Estoy consciente de que el Tractatus ha sido considerado como una de las obras cumbre
del positivismo légico. Sin embargo desde mi perspectiva el texto ofrece otra lectura, como lo
demuestra el andlisis de Janik y Toulim en su libro La Viena de Wittgenstein. Desde la lectura
candnica de la obra del filésofo austriaco, la relacion entre esta primera propuesta
wittgensteiniana y la reconstruccion del arts poetica de Olga Orozco, seria un absurdo. No
obstante, desde otra lectura posible, la cual apoyo y desarrollaré posteriormente, el
Tractatus, como afirma Steiner: “parece [...] no tanto un muro como una ventana”. Una ventana
que se abre, en mi opinién, hacia la luminosidad de los lenguajes del arte en general y al de la
poesia en particular.
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La “teoria del lenguaje” de la poeta argentina, se mueve entre dos polos
aparentemente opuestos,”® pues en su poética explicita, Olga Orozco percibe la
creacion poética como un medio de aproximacién al Absoluto, a la esencia
divina. Desde esta perspectiva, el poeta como el Dios biblico, crea a partir de
la palabra, aun cuando esta creacion no cobre vida propia. La elaboracién del
poema constituye, para la poeta, un constante esfuerzo de aproximacion al
modelo, un "acto de fe". Sin embargo, en su poética implicita, el lenguaje del
Absoluto, es confrontado constantemente con el lenguaje humano, apenas los
restos de aquella, su primera lengua. De esta confrontacién comparativa, surge
una doble desconfianza: por un lado, el lenguaje, la materia que le sirve al
individuo como medio para la constitucion de su propia conciencia de si, para
nombrar al mundo y para la creacion poética, se muestra insuficiente para
aprehender los misterios del universo, para conocer. Por otro lado, el lenguaje
humano, también es insuficiente para expresar la propia experiencia de vida,
pero sobre todo para apresar las intuiciones de lo trascendente y para
comunicarlas directamente. El lenguaje no logra apresar ni representar a su

referente.

%8 Este movimiento constante de la perspectiva orozquiana con respecto al lenguaje, entre la
creacién poética como acto de fe y la actitud recelosa frente al vocablo, revela, en mi opinidn,
una doble raiz —la misma doble raiz que subyace a la cultura occidental— por un lado la
herencia judeocristiana y, por el otro, la tradicién helénica.

71



En este orden de ideas, el presente apartado comporta, en suma, el
desarrollo de estas percepciones. Para ello, procederemos exponiendo, en los
primeros puntos, las dos caras de la desconfianza orozquiana; partiendo de
diversas propuestas tedricas de la filosofia del lenguaje. Primeramente,
recurriremos a la perspectiva judeocristiana contenida en el Génesis. En
segundo lugar, se analizard, sucintamente, el Crdtilo de Platén.

Posteriormente, pondremos en didlogo los planteamientos del
Tractatus... de Wittgenstein con las propuestas de otros pensadores que han
abordado el problema del lenguaje, mds especificamente con Walter Benjamin
y Goerge Steiner. Finalmente en el tercer punto, observaremos cémo pese a la
desconfianza manifiesta en los poemas de Olga Orozco, se presenta también el

"acto de fe", a través de la categoria wittgenstaniana del *mostrar".

2.1 La crisis del lenguaje como instrumento de conocimiento y el
problema de su representatividad.

Para Olga Orozco cada poeta "quiéralo o no funda su arte poética”,” vy la

suya parte de una confianza inicial en el lenguaje arraigada tanto en la

tradicién cldsica como en la biblica, pues para ella el poeta debe estar

59

65.

"Palabras dichas al recibir el Gran Premio del Fondo Nacional de Las Artes”, en op. cit., p.
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siempre del lado de Cratilo y del Verbo Creador. La creacién poética
debe partir de la conviccién de que en el vocablo se encuentra contenida
la esencia de lo nombrado, de que la palabra no es mero signo arbitrario;
y de la confianza en que su lenguaje, el dnico instrumento con que cuenta,
tiene una fuerza creativa semejante a la de la palabra divina.
I

En la obra de Olga Orozco el mito de la caida, desempefia siempre
un papel importante, las evocaciones que la poeta hace del Génesis son
constantes, y esto se ve reflejado muy especialmente en su
inquebrantable deseo de retornar a ese lenguaje primigenio, a ese
lenguaje que verdaderamente contenia la esencia de las cosas. Y esta
cercania de nuestra autora con el primer libro biblico no es extrafia, pues
en el Génesis el lenguaje tiene una importancia preponderante, en él se
muestra ese lenguaje creador y omnicomprehensivo, al cual la poeta
anhela tener acceso y que constituye un tema fundamental en su obra.

En el capitulo primero del Génesis, se relata como Dios llevé a cabo
la creacién del universo, fue a través de su palabra que Dios cred todas

las cosas, fue a partir del lenguaje que Yahvéh dio origen al cielo y a la
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tierra, fue su verbo el que engendrd la luz y puso orden en el caos
separando aguas y tierra, dias y noches. La sabia voluntad de Dios,
sirviéndose de su palabra como médium, es la hacedora del mundo:
"Desde el comienzo, el memra (vocablo arameo que significa palabra) de
Yahvéh creé con sabiduria y acabé los cielos y la tierra.”®® En cada acto
de nombrar, a partir del cual se dio origen a los elementos que conforman
el mundo, estd implicito el conocimiento y sentido de lo creado. Al
respecto de la primera version de la historia de la creacion, Walter

Benjamin afirma:

En el "Se hizo" y “El nombré" al comienzo y fin del acta, se hace patente la
profunda y clara referencia del acto de creacién al lenguaje. Mediante la
omnipotencia formadora del lenguaje, se implanta, y al final se encarna a la
vez, lo hecho en el lenguaje que lo nombra. El lenguaje es, por lo tanto,
hacedor y culminador; es palabra y nombre. En Dios el nombre es creador
por ser palabra. Y la Palabra de Dios es conocedora porque es nombre. "Y
vio que era bueno”; lo entendié en el nombre. Sélo en Dios se da la relacion
absoluta entre nombre y entendimiento; sélo alli estd el nombre, por ser
intimamente idéntico a la palabra hacedora, médium puro del entendimiento.
Significa que Dios hizo cognoscibles a las cosas en sus nombres.®!

60 Génesis, 1:3, de acuerdo con la traduccién del Tdrgum, interpretaciones arameas de la B/b/ia.
Cita tomada de la entrada Logos del Diccionario de las religiones de Paul Poupard, Herder,
1997, p. 1020.

' Walter Benjamin. “Sobre el lenguaje en general y sobre el lenguaje de los humanos”, en
Iluminaciones IV. Para una critica de la violencia y otros ensayos, Taurus, 2% ed., 1999, pp. 66-
67
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Mientras que en el primer capitulo del Génesis, todos los elementos
de la Creacién, incluido el hombre, aparecen como fruto de la voluntad
divina manifiesta en el lenguaje, como creaciones /nmediatas de la
voluntad de Dios encarnada en su palabra; en el segundo capitulo el
hombre se nos revela como una creacion demilrgica, mediatizada, pues
Dios cred al hombre a su imagen y semejanza, modeldndolo con barro, es
el Unico ser cuyo origen no emana directamente de la voluntad creadora
de Dios, expresada a través del habla divina.

Pero si bien, el hombre no fue hecho por medio del Verbo creador,
si es el Unico ser al que se le dota de un alma, al que se le concede el don
del lenguaje, el don de nombrar y, por tanto, la facultad de conocer y
constituirse como la autoridad mdxima del mundo y sus criaturas. El
hombre dominard al mundo no sdlo porque someterd a su mandato a todos
los seres, sino también porque podrd denominarlos, y al nombrarlos

conocerlos:

Formado, pues, que hubo de la tierra el Sefior Dios todos los animales
terrestres y todas las aves del cielo los trajo a Addn, para que viese cémo
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los habia de llamar: y, en efecto, todos los nombres puestos por Addn a
los animales vivientes, esos son sus nombres propios.®*

La palabra es un don que Dios concede al hombre, como medio para regir
al mundo recién creado y para conocer todo cuanto en él habita, pues el
hecho de que el hombre tenga el poder de darles un nombre propio a los
seres de la creacidn, implica que el hombre domina al mundo no sélo
porque fue hecho a imagen y semejanza de su creador, y Este le ha
concedido esa autoridad, sino también porque lo conoce a profundidad,
en el acto mismo del nombrar. Y es por ello que puede darle un nombre
propio a tfodo cuanto en el mundo hay, un ejemplo de la propiedad con que
el hombre nombra a los seres de la creacion lo hallamos en el siguiente
versiculo: "Y Addn puso a su mujer el nombre de Eva, esto es, Vida:
atento a que habia de ser madre de todos los vivientes.”®> El dominio
concedido al hombre sobre el mundo, su constitucion como conocedor y
dador de los nombres de todo cuanto en él habita, es consecuencia de

ese acto demilrgico excepcional en la historia de la creacidn, pues:

82 Génesis, 2:18; el subrayado es mio.
63 Génesis, 3:20.
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Dios no creé al hombre de la palabra ni lo nombré. No quiso hacerlo
subalterno al lenguaje sino que, por el contrario, le legé ese mismo lenguaje
que le sirviera como médium de la Creacidn a £/, libremente de si mismo.
Dios descansé cuando hubo confiado al hombre su mismidad creativa. Esta
actualidad creativa, una vez resuelta la divina, se hizo conocimiento. El
hombre es conocedor en el mismo lenguaje en el que Dios es creador. Dios
lo formd a su imagen; hizo al conocedor a imagen del hacedor.®*

Sin embargo el género humano cae de la gracia divina al probar el
fruto del drbol del conocimiento, del bien y el mal; el hombre, que ahora
posee una facultad nueva: la del juicio, es desterrado del paraiso. En la
raiz de la desobediencia de Addn y Eva estdn la duda y la soberbia. Dios
los castiga no por el acto en si, sino por lo que éste implica: una falta de
confianza, de fe, en la palabra de su creador y el deseo de igualarlo.
Desde el momento mismo en que la duda entré en los primeros
pobladores del mundo, algo se fracturé en el vinculo comunicativo que
existia entre el hombre y su Creador, entre el hombre y el mundo que se
le habia confiado. Las consecuencias del pecado original, no son
solamente los arduos trabajos, la dolorosa prefiez, la enemistad entre el
hombre y las bestias; sino sobre todo el defrimento del lenguaje. La

fractura del nombre conocedor y creativo, que se hallaba directamente

% Benjamin, Art. Cit., p. 67
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vinculado con la palabra hacedora. Para Benjamin, el mito de la caida
tiene diversas consecuencias que afectaron de manera directa al

lenguaje:

Con el pecado original, y dada la mancillacién de la pureza eterna del
nombre, se elevé la mayor rigurosidad de la palabra sentenciadora: el juicio.
El pecado original tiene una triple significacion respecto al entramado
esencial del lenguaje, al margen de su significacion habitual. Dado que el ser
humano se extrae de la pureza del lenguaje del nombre, lo transforma en un
medio; de hecho en un conocimiento que no le es adecuado, y que, por
consiguiente, convierte parcialmente al lenguaje en mero signo. Mds tarde,
esto se plasma en la mayoria de las lenguas. La segunda significacién indica
que del pecado original, surge, como restitucion por la inmediatez
mancillada del nombre, una nueva magia del juicio que ya no reside,
bienaventurada en si misma. Como tercera significacién puede aventurarse
la suposicién de que asimismo el origen de la abstraccion no sea mds que una
facultad del espiritu del lenguaje, resultante del pecado original. Lo bueno y
lo malo permanecen innombrables, sin nombre fuera del nombre, por el
abandono de éste por parte del hombre, implicito en la interrogacién misma
que los origina.®®

El lenguaje addnico era perfectamente conocedor, el fruto del
drbol del conocimiento, del bien y del mal, era en si mismo un saber
innecesario, superfluo, charlataneria pura, como el propio Benjamin lo
califico, partiendo de la terminologia kierkegaardiana. Con el pecado

original, el lenguaje pierde su inmediatez conocedora, la facultad de

% Ibid, p. 71.
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conocer en el nombre. El lenguaje primigenio se vuelve mediato, el
nombre se fisura, y el conocimiento que éste contenia sale de él. Tras el
mito de la caida, el conocimiento deja de residir en el nombre para

situarse fuera de él:

Con [el conocimiento de lo bueno y de lo malo] el nombre sale de si mismo: el
pecado original es la hora del nacimiento de la palabra humana en cuyo seno
el nombre ya no habita indemne. Del lenguaje de nombres, el conocedor,
podemos decir que su propia magia inmanente salié de él para ser, expresay
literalmente, mdgica desde fuera. Se espera que la palabra comunique a/go
(fuera de si misma). Este es el verdadero pecado original del espiritu
lingiifstico.®®

El nombre deja de ser médium del conocimiento inmediato de lo
concreto, para convertirse en un "medio de conocimiento”, y el ser
humano dejé de ser bienaventurado en su lenguaje, para convertirse en
un constante interrogador, atormentado en su persistente busqueda de
sentido, dotado, ahora, sélo con el cascajo de su primer lenguaje, que se
halla incapacitado para traspasar sus propios limites analiticos. La caida
addnica constituye, desde el momento mismo en que se muerde el fruto

prohibido, el paso abismal del lenguaje conocedor e inmediato, del

% Ibid, pp. 70-71.
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lenguaje de la confianza, al lenguaje medidtico —fisurado en su
capacidad cognitiva— al lenguaje de la abstracciony de la duda.

La interpretacion del Génesis que se refleja a lo largo de la obra
de Olga Orozco, parece coincidir con la lectura de Benjamin, los
siguientes versos extraidos de su poema “Génesis”, confirman lo

anterior:

Descorrieron de pronto las mareas.

Detrds surgié una tierra para inscribir en fuego cada pisada del destino,
para envolver en hierba sedienta la caida y el reverso de cada nacimiento,
para cerrar de nuevo en cada corazén la almendra del misterio.®”

Para el yo lirico que, en este poema, se revela como un sujeto metafisico
y trascendente, y que en el momento de la creacién “estaba en algin lado

"68 ge

muy ldcido de Dios”, después de la caida el “"clamor de verde paraiso
transforma en una “hierba sedienta” que envuelve la caida, esta sed

adjudicada a la hierba, al envolver al sujeto —a cada individuo que nace

estigmatizado con la primera culpa y, exiliado del paraiso y del lenguaje

7 Olga Orozco. Museo Salvaje, Losada, Buenos Aires, 1974, 11 p.

%8 Interpreto aqui clamor en el sentido de celebridad, de gloria, por las alusiones positivas que
tienen los versos ulteriores. Sin embargo, considero, que las connotaciones negativas de esta
palabra, por ejemplo, lamento, prefiguran las implicaciones del pecado original.
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conocedor—, alude a una sed de conocimiento, a una sed que sélo podria
saciarse si, de alguna manera, pudiera descubrir el verdadero sentido del
propio ser y estar en el mundo; si alguna vez pudiera volver a vivir con un
sentimiento pleno de certeza. Esto se verifica, desde mi perspectiva, en
el dltimo verso de la tirada, en el cual "la almendra del misterio”, que
alberga cada corazon, hace referencia a ese irénico castigo que purga el
género humano, que quiso conocer el bien y el mal para ser como Dios, al
llevar en lo mds profundo de su ser la semilla de la interrogacién y de la
duda. El deterioro que sufre el lenguaje con el pecado original, convierte
todo cuanto en el mundo era transparente, para el ser humano en el
nombre, en un misterio, en una incertidumbre.

Este deseo de conocimiento lleva a los hombres a la construccién
de una torre con la que pretendian llegar al cielo. Babel es la caida
definitiva del lenguaje, después de este episodio el lenguaje humano, ya
no sélo carece de su vinculo con la palabra hacedora, con el conocimiento
en si contenido en el nombre, sino que también pierde su unidad. La
humanidad, que constituyé un solo pueblo poseedor de un mismo idioma,

es confundida y dispersada por toda la tierra: "Por esto fue llamado el
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nombre de la torre Babel -esto es division- porque alli confundic Jehovd
el lenguaje de toda la tierra y desde alli esparcio a los hombres sobre la
faz de toda la tierra."®® Después de este suceso el género humano ya no
tiene la capacidad de comunicarse entenderse entre si. Babel es el
momento en el cual el texto biblico explicita la caida del lenguaje que se
hallaba prefigurada en el pecado original. Al respecto de este pasaje

biblico George Steiner apunta:

Se cometié un error atroz, se produjo una liberacién accidental del caos,
semejante a la que desencadend la caja de Pandora. Mds cominmente, se
cree que la situacion lingliistica del hombre, las barreras absurdas que le
impiden comunicarse, son un castigo. Una torre lundtica fue lanzada a las
estrellas; los titanes se atacaron entre si, y sus esquirlas y huesos rotos se
transformaron en las lenguas aisladas; deseosos de escuchar, como Tdntalo,
la charla de los dioses, el hombre mortal se vio convertido en un bruto y
perdié todo recuerdo de su palabra nativa y universal.”

El género humano, habia perdido todos los privilegios de su lenguaje
primigenio, conocedor, creativo, comunicativo; estas fracturas en la entidad

lingiiistica de la humanidad afectaron su comunicacién con la divinidad y con la

%9 Génesis, 11:9, el subrayado en mio.
70 George Steiner. Después de Babel. Aspectos de lenguaje y traduccion, 2* ed. Corregida y
aumentada, Fondo de Cultura Econdémica, México, 1998, p. 78
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naturaleza, tanto como su capacidad de comunicarse y entenderse entre si.
Sujeto a un lenguaje imperfecto y a una razén inquisitiva el genero humano, no
ha dejado de indagar sobre el origen y, las facultades y carencias de su
lenguaje.

Después de siglos de reflexién lingiiistica, la humanidad, vy
particularmente los filésofos, le han reprochado al lenguaje humano su
ambigiiedad, su inexactitud como transmisor del pensamiento, su pobrisimo
lazo con su referente, y como consecuencia se le reprocha también el hecho de
que sea el Unico, aunque insuficiente, instrumento para conocer, aprehender y
expresar, no sélo lo trascendente, el sentido de la vida o la propia constitucién
del ser y estar en el mundo, sino sobre todo su imprecisién para servir a las
ciencias, puesto que cualquier lenguaje por exacto que pretenda ser —incluidos
el ldgico y el matemdtico— tiene que servirse finalmente de él. De ahi que el
lenguaje humano, desempefie, constantemente, un papel fundamental dentro de

las reflexiones epistemoldgicas.
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II

Desde la antigiiedad cldsica el origen del lenguaje y su cardcter de
instrumento para conocer la realidad, para acceder al mundo, ha sido un tfema
del que constantemente se ha ocupado la filosofia. Quizd es el Crdtilo, el texto
mds significativo de la tradicidn helénica en el cual se trata sobre el problema
del lenguaje. En los Didlogos de Platén el lenguaje es un tema recurrente, sin
embargo como sefiala Calvo, la importancia del Crdtilo radica, en que si bien,
este texto: "no es el Unico didlogo platonico que trata el problema del lenguaje
[...] si es el Gnico que trata el lenguaje como problema”.”!

En este didlogo platonico, se aborda el tema desde una perspectiva
epistemoldgica, pues en el texto se cuestiona la eficacia y pertinencia del
nombre para acceder al conocimiento. Platon pone a discusién el tema en las
figuras de Hermdgenes, Socrates y Cratilo. Para Hermdgenes el lenguaje es un
sistema convencional de nombres con fines comunicativos que tiene su origen
en la ley y en el uso, mientras que Crdtilo opina que el nombre sélo puede ser
tal, cuando en él estd contenida la esencia misma de lo nombrado, de otro modo

ni siquiera podria llamarse nombre, asi lo expresa Hermadgenes en el principio

del didlogo:

"1 J. L. Calvo. “Introduccién” en Platén. "Crétilo" en Didlogos, T.II, Gredos, Madrid, 1999,
("Biblioteca Cldsica Gredos” nim.61), p. 349.
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Sécrates, aqui Crdtilo afirma que cada uno de los seres tiene el nombre
exacto por naturaleza. No que sea éste el nombre que imponen algunos
llegando a un acuerdo para hombrar y asigndndole una fraccion de su propia
lengua, sino que todos los hombres, tanto griegos como bdrbaros tienen la
misma exactitud en sus nombres.”?

En esta cita se establece que el punto de partida estd, en principio,
estrictamente delimitado a los nombres, y mds especificamente a los nombres
propios. Asimismo, puede percibirse que ambas posturas son radicales, en el
sentido de que, tanto la de Hermdgenes como la de Crdtilo, plantean que fodos
los nombres son exactos, difieren tUnicamente en la indole de dicha exactitud,
uno opina que los nombres son exactos por convencién, mientras que el otro
considera que lo son naturalmente.

Sécrates por su parte, lleva esta discusién hacia un andlisis dialéctico, a
lo largo del cual, somete a discusién ambas posturas y las cuestiona. Empieza
por desmantelar la postura convencionalista de Hermdgenes, para ello lleva a
éste ha reconocer que es posible tanto “hablar con verdad” como “hablar con
falsedad”, y que si un discurso es verdadero lo seran todas sus partes, incluido
el nombre que es el mds pequefio de los elementos del discurso. De este modo,
Socrates deja sentado que pueden haber nombres verdaderos y nombres

falsos, es decir que no todos los nombres son exactos, sin embargo, sus

72 Platén. “Crétilo" en Didlogos, T. II, Gredos, Madrid, 1999, ("Biblioteca Cldsica Gredos”
ndm.61), p. 364.
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interlocutores no parecen percatarse, en principio, de que la radicalidad de sus
posturas ha sido cuestionada.

Ante las inconsistencias del discurso de Hermdgenes, Socrates lo orilla a
afirmar: “no conozco para el nombre otra exactitud que ésta: el que yo pueda
dar a cada cosa un nombre, el que yo haya dispuesto, y que tU puedas darle
otro, el que, a tu vez dispongas”,”® de esto se desprende que su posicidn
convencionalista se halla vinculada con el individualismo, que Sécrates relaciona
con Protdgoras, postura que, finalmente, el propio Hermdgenes rechaza. En
este punto Sdcrates, lleva a su primer interlocutor a aceptar que tanto los
seres como las acciones son en si, y que éstas dltimas no se realizan de acuerdo
con nuestro capricho, sino conforme a su propia naturaleza. Haciendo un
paralelismo entre la acciéon de nombrar y otras actividades artesanales,
Sécrates llega a la conclusion de que en el acto de nombrar el artesano, esto es
el dialéctico —aquel que sabe preguntar y responder—, tiene como instrumento
al nombre, y quien fabrica el nombre es el legislador o nominador. A partir de
esta analogia, Sécrates, en principio, parece conceder la razon a Crdtilo al

afirmar:

73 Ibid,, p. 368
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Puede entonces, Hermdgenes, que no sea banal, como tU crees, la imposicién
de nombres, ni obra de hombres vulgares o de cualesquiera hombres. Con
que Crdtilo tiene razén cuando afirma que las cosas tienen el nombre por
naturaleza y que el artesano de los hombres no es cualquiera, sino sélo aquel
que se fija en el nombre que cada cosa tiene por naturaleza y es capaz de
aplicar su forma tanto a las letras como a las silabas.”

Para demostrar esto a su primer interlocutor, Socrates hace un andlisis
etimoldgico de los nombres, para ello, utiliza los nombres propios de que se
sirven los poetas, recurre particularmente a Homero. Y por otro lado, retoma
la idea de Herdclito —idea que finalmente, también cuestionard—"" de que el
Universo estd en movimiento, de tal suerte que los nombres, tanto los propios a
héroes y dioses, como los genéricos, los de los fendémenos naturales y los
nombres comunes de las nociones intelectuales, cuando tienen un valor positivo
incluyen estd idea de movimiento, de flujo, mientras los que tienen una carga
negativa implican, en su etimologia, la idea de reposo.

El andlisis es llevado hasta los nombres primarios, esto es hasta los
fonemas mismo, es en este punto donde se esclarece la concepcion platénica
del nombre como mimesis. En la accion mimética de nombrar, el modelo
imitativo serd la esencia de las cosas y su material las silabas y letras. Esta

concepcidn socrdtica, empieza a desmantelar la postura naturalista de Cradtilo.

74 Ibid, p. 377.
75 Cfr. Pp. 459-461.
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La teoria mimética que introduce Sdcrates contradice, nuevamente y en
primer lugar, que fodos los nombres sean exactos, pues en tanto que
imitaciones de la esencia de las cosas, podrdn ser buenas o malas; mads adn, no
sélo pueden representar mal a su modelo, a la cosa, sino que incluso pueden
representar lo contrario de lo que ésta es. Por otro lado, esta teoria, también
pone en entredicho, la conviccion de Crdtilo de que la funcion de los nombres es
ensefiar: “el que conoce los hombres, conoce también las cosas".”® Al poner en
evidencia el hecho de que el legislador-nominador puede representar mal a la
cosa, Sécrates enfatiza la posibilidad del equivoco en el acto de nombrar,
retoma la idea heraclitea del universo en movimiento y flujo —idea que a su vez
Crdtilo defiende— para cuestionarla por las implicaciones epistemoldgicas que
conlleva. Socrates opina que la introduccion de la idea de movimiento y fluidez
dentro de los nombres podria deberse a la propia agitacién de quienes los
impusieron. Pues si las cosas estdn en perpetuo movimiento, no podrian tener
existencia alguna ni seria posible conocerlas, mucho menos nombrarlas con

exactitud. No habria ni objeto ni sujeto de conocimiento.”

76 Ibid,, p. 453

7 Platén deja ver en esta postura su coincidencia con Parménides, al dar primacia al ser
inmutable, y rebajando los fendmenos en constante movimiento y flujo al nivel de no ser. Sin
embargo, esta idea seria posteriormente matizada, en el propio pensamiento platénico, con la
concepcién de que el alma se mueve en forma ascendente desde el nivel de lo puramente
sensible, hacia otro suprasensible en busca de su propia perfeccién. Si bien, de cualquier
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De acuerdo con lo expuesto a lo largo del andlisis dialéctico, Sécrates
concluye que el nombre es un camino engaioso para acceder al conocimiento de
la realidad. Esta posicion recelosa con respecto al lenguaje como instrumento
para conocer, ya se hallaba prefigurada en el andlisis etimoldgico del nombre
del dios Hermés.”® Sécrates propone, como una salida para superar tanto la
teoria convencionalista como la naturalista, buscar y conocer a los seres en si,

y concluye diciendo:

Pero puede que tfampoco sea propio de un hombre sensato encomendarse a
los nombres engatusando a su propia alma y con fe ciega en ellos y en
quienes los impusieron, sostener con firmeza —como quien sabe algo—y
juzgar contra si mismo y contra los seres que sano no hay nada de nada,
sino que todo rezuma como las vasijas de barro. En una palabra [...] pensar
que también las cosas tienen esta condicidn, que todas estdn sometidas a
flujo y catarro.”

Sin embargo Crdtilo, no queda conforme con la propuesta socrdtica y
sugiere que aln considera que las cosas y los seres estdn en constante

movimiento, como lo afirmaba Herdclito.

manera, esto implica una separacion entre las ideas que existen en si, y por tanto son
inmutables, y el ser contingente, la escision entre la materia y el espiritu.

78 Al respecto de Hermes, apunta Sécrates: "En realidad, parece que Hermés tiene algo que
ver con la palabra al menos en esto, en que al ser ‘intérprete’ (hermeéa) y mensajero, asi como
ladrén, mentiroso y mercader, toda esta actividad gira en torno a la fuerza de la palabra.”
Ibid, , p. 407

7 Ibid., p. 460-461.
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De acuerdo con lo anterior, y al quedar desmanteladas ambas posturas,
lo que se pone en evidencia con la introduccion de la teoria mimética es, desde
mi perspectiva, que la imposibilidad de acceder a un conocimiento pleno del
mundo y de las cosas, a través del lenguaje radica en su condicion de actividad
imitativa, el nombre es una representacion de la cosa, pero jamds un mero signo
convenido ni un duplicado verbal.

La vigencia del Crdtilo es indudable, es evidente que al paso de los siglos
se sigue discutiendo el lenguaje como problema, siguen en pugna las mismas
tesis, y se siguen buscando salidas que nos permitan superar ambas posturas.
Un ejemplo de ello, lo hallamos en las reflexiones de Walter Benjamin, él
—como Sécrates— también se opone tanto a la tesis, que él llama burguesa, del
lenguaje como sistema arbitrario y convencional de signos —tesis vinculada a la
de Hermodgenes—, como a su antitesis, la teoria mistica del lenguaje, segun la
cual la palabra es la entidad misma de la cosa —postura muy similar a la de

Crdtilo— al respecto de esta dltima, apunta:

Ello es incorrecto porque la cosa no contiene en si a la palabra; de la palabra
de Dios fue creada y es conocida por su nombre de acuerdo con la palabra
humana. Pero dicho conocimiento de la cosa no es una creacion espontdnea.
No ocurre del lenguaje absolutamente libre e infinito sino que resulta del
nombre que el hombre da a la cosa, asi como ésta se le comunica. La palabra
de Dios no conserva su creatividad en el nombre. Se hizo en parte
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receptora de lenguaje. Tal recepcion estad dirigida hacia el lenguaje de las
cosas, desde las cuales no obstante se trasluce la muda magia de la
nhaturaleza de la palabra de Dios.?

En la cita anterior se prefigura, su concepcién del lenguaje como
facultad mimética, el hombre al ser un receptor del lenguaje de las cosas, sdlo
estd capacitado para representarlas en el nombre de acuerdo con lo que puede
percibir de ellas, de su mudo lenguaje. Para Benjamin las semejanzas que se
transmiten a través del lenguaje, son de un orden inmaterial —en consonancia
también con la teoria platénica de que los nombres imitan la esencia de las
cosas— ajeno a las semejanzas puramente sensibles,® y estas semejanzas
inmateriales se clarifican al comparar las palabras que se aplican en diversas
lenguas a una misma cosa, aun cuando no tengan ninguna semejanza estructural,
mantienen una similitud en su significado central. La facultad mimética del
hombre, o mds especificamente, su influencia sobre el lenguaje, también

demuestra que:

Todo lenguaje humano es mero reflejo de la palabra en el nombre. Y el
nombre se acerca tan poco a la palabra como el conocimiento a la Creacién.
La infinitud de todo lenguaje humano es incapaz de desbordar su entidad

8 Walter Benjamin “Sobre el lenguaje en general y sobre el lenguaje de los humanos”, en
Iluminaciones IV. Para una critica de la violencia y otros ensayos, Taurus, 2% ed., 1999, p. 68.

8 Cfr. Walter Benjamin “Sobre la facultad mimética" en Ensayos escogidos, 2* ed., Coyoacdn,
México, 2001, p. 106
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limitada y analitica, en comparacion con la absoluta libertad e infinitud
creadora de la palabra de Dios.®

El nombre —la representacion inmaterial de la comunidad material de la
cosa, en el lenguaje inmaterial del hombre— es el punto en el que se hace
patente la incapacidad del lenguaje para acceder al conocimiento absoluto, es
el punto en el cual el hombre se enfrenta a su finitud.

Desde la perspectiva que ofrece la poética explicita de Olga Orozco, el
poeta debe partir de la conviccién que manifiesta Crdtilo, ® de la confianza de
que en el nombre estd contenida la esencia de la cosa, de que es el nombre el
que hos permite conocer y acceder a la cosa, al ser, a la realidad. De que el
lenguaje verdaderamente puede permitirnos aprehender la experiencia vital y
el sentido del mundo, asi lo afirma en el siguiente fragmento de su ensayo

"Alrededor de la creacion poética™

[..] el poeta elige su expresion. Elige la palabra como un elemento de
conversién simbdlica de este universo imperfecto. La idea de que el nombre
y la esencia se corresponden, de que el nombre no sélo designa sino que es

8 Benjamin. “Sobre el lenguaje...", p. 67

8la opinion de Crdtilo de que el nombre entrafia la esencia de lo nombrado, coincide en cierto
sentido con la concepcién judeocristiana del lenguaje primigenio. Asi como con la actitud
primera del poeta frente al lenguaje, una actitud que en principio se manifiesta como una fe en
que el lenguaje representa verdaderamente, como lo afirma Octavio Paz: "La primera actitud
del hombre ante el lenguaje fue la confianza: el signo y el objeto representado eran lo mismo
[...]. Hablar era re-crear al objeto aludido.” £/ arco y /a lira, 2% ed., FCE, México, 1996, p. 29
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el ser mismo y que contiene dentro de si la fuerza del ser, es el punto de
partida de la creaciéh del mundo y de la creacién poética.®*

El poeta debe partir de esta confianza en la palabra, aun cuando en
el mismo proceso creativo se enfrente con las limitaciones de su
lenguaje, que contradicen en cierto sentido esta conviccion.
Especialmente, cuando lo que se trata de apresar en el lenguaje, es la
intuicion de “objetos desconocidos e indecibles que brillan con luz propig,
terrenos que se deslizan vertiginosamente bajo los pies.”® Ante estas
percepciones, el lenguaje se torna insuficiente, el poeta se adentra en el
mito del Dios que crea a partir de la palabra, al mismo tiempo que ha
percibido como hingdn otro ser el dolor de la caida, la fisura entre el
Verbo y el lenguaje humano. El momento de la revelacién es el momento
mismo en el que faltan las palabras, la revelacién es inefable —en el
sentido de que no puede ser descrita con propiedad— el mundo como
totalidad y la poesia, también los son. La palabra del poeta se enfrenta

con la revelacion, después, en el papel se convierte en un “humilde pufiado

8 Olga Orozco. "Alrededor de la creacién poética” en Pdginas de Olga Orozco, Celtia, Buenos
Aires, 1984, p. 60.
8 1bid, p. 62.
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de polvo”, con el cual, sin embargo el poeta "Ha penetrado [...] en la noche
de la caida”® en la noche de la confusién primera, y ha intentado
inGtilmente iluminarla con la luz de su palabra, y en consecuencia,
finalmente calla.

Pero si no es posible representar al mundo, las cosas, la
experiencia vital; si los hombres, y especialmente los poetas, “al cabo de
los siglos [...] advirtieron que entre las cosas y sus nombres se abria un
abismo" 2’ ¢cudl es la verdadera funcién del lenguaje poético?, cen qué
radica el hecho de que, para el poeta, el acto de creacidn siga
constituyéndose como una revelacion?, ¢en dénde se sitlia la creacion
poética con respecto al lenguaje? Las respuestas pudieran ser diversas,
de entre ellas se ha elegido una, la que ofrece Wittgenstein en su

Tractatus Logico-philosophicus, y particularmente en las dltimas pdginas

del mismo.

8 Ibid, p. 61.
8 Paz, Loc. Cit.
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2.2. El Tractatus Logico-philosophicus en didlogo y perspectiva.
Desde su publicacion en 1921, el primer libro de Ludwig Wittgenstein, fue
interpretado como un fexto que estaba en consonancia con la corriente
filoséfica del positivismo ldgico, y efectivamente, al margen de sus dltimas
pdginas: “las técnicas intelectuales desarrolladas en el resto del libro se
prestan para usos muy diferentes, tanto en matematicas como en filosofia, y
se las puede citar en apoyo de actitudes intelectuales completamente
antagdnicas a las del propio Wittgenstein" 2

Las técnicas formales, provenientes de la légica proposicional, utilizadas
en el Tractatus hicieron del texto, una de las piedras angulares, sobre las
cuales se sentaron las bases de un nuevo positivismo, absolutamente
antimetafisico. Este positivismo promovia la conviccién de que los hombres
razonables sdlo podian creer en aquello que fuera susceptible de ser
comprobado a través del método cientifico. Sin embargo, el propio

Wittgenstein, sostenia que el enfoque del texto, lejos de ser de cardcter

empirista o positivista, era fundamentalmente ético:

El punto central del libro es ético. En cierta ocasién quise incluir en el
prefacio una frase que de hecho no se encuentra en él, pero que la
transcribiré para usted aqui, porque acaso encuentre usted en ella una clave

8 Janik, Alany Toulmin, Stephen. La Viena de Wittgenstein, Taurus, Madrid, 1998. p. 263
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de la obra. Lo que quise escribir, pues, era esto: Mi trabajo consta de dos
partes: la expuesta en él mds todo lo que no he escrito. Y es esa segunda
parte precisamente lo que es lo importante. Mi libro traza los limites de la
esfera de lo ético desde dentro, por asi decirlo, y estoy convencido de que
esta es la UNICA manera rigurosa de trazar esos limites. &

Janik y Toulmin, proponen una hueva hipétesis de interpretacion del
primer y Unico libro publicado en vida, del filosofo austriaco. Los autores
parten de una investigacién, a mi juicio, profunda y sélida sobre el contexto
histérico, social y cultural, de la Viena en la cual se desarrollé Wittgenstein. De
acuerdo estos investigadores, el problema que preocupé a Wittgenstein y que
buscé resolver en su Tractatus, consistia esencialmente en realizar una critica
general y filoséfica del lenguaje que superara las deficiencias de la propuesta
mautheriana, para ello era fundamental encontrar un método que permitiera
trazar los limites del lenguaje representacional ordinario, y al mismo tiempo
contribuyera a reconciliar “la fisica de Hertz y Boltzmann con la ética de
Kierkegaard y Tolstoy dentro de una dnicay coherente exposicién”.*

Para llevar a cabo su propésito, Wittgenstein opté por el proceder

estrictamente kantiano de delimitar desde dentro; desviarse de este método,

intentando explicar el tema sobre el cual trataban sus razonamientos, habria

8 Ludwig Wittgenstein. “Carta a Ludwig von Ficker” citada por Janik y Toulmin, en La Viena de
Wittgenstein, Taurus, Madrid, 1998. p. 243.
% Janik y Toulmin, Op. Cit., pp. 211-212.
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implicado caer en las mismas contradicciones que él pretendia poner de
manifiesto.

El pensamiento wittgenstteiniano coincidia con el escepticismo de
Kierkegaard, pues, como éste Ultimo, el filésofo austriaco consideraba que las
preguntas sobre el problema de la vida, la significacién de la existencia humana
o el sentido del mundo carecian en principio de respuesta. Y adn cuando estas
cuestiones sean el Unico objeto de las reflexiones del hombre, son irresolubles
por medio de la razén. Plantear estas cuestiones en el dmbito racional, sdlo
puede llevar al individuo a la paradoja; solamente la fe puede superar a la
razén. Pero, la fe es, para quien busca la certeza racional, fambién una
contradiccion.

La verdad “objetiva”, universal y obligatoria "alcanzada” en la reflexion,
era para Kierkegaard, un atentado contra la ética. En oposicién a esto, postuld
la voluntad de la verdad subjetiva: la verdad que se le manifiesta al individuo
en cada caso y para si mismo, en su experiencia inmediata, y que representa
una responsabilidad y exigencias que sélo son obligatorias para él. Una de estas
decisiones éticas sobre las que cada sujeto tiene que optar es justamente, la

aventura de la fe. Este salto envuelto en Temor y temblor que implica
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arriesgarse a la fe,”! que desde el punto de vista de la razén es una
incertidumbre, es la primera tarea del pensador subjetivo, para que pueda
"llegar a la mads alta especie de verdad que estad allende la razén y que, una vez
mds, integra vida y pensamiento.””* Por tanto la ética —y de acuerdo con
Wittgenstein, también la estética y lo mistico que, para él, son una y la misma
cosa— nho estd en absoluto relacionada con los hechos, su dmbito no es el de la
ciencia sino el de la paradoja, el territorio de la fe. En consonancia con

Kierkegaard, el propdsito que perseguia Wittgenstein en su Tractatus era:

trazar un limite al pensar o, mds bien, no al pensar, sino a la expresion de
los pensamientos: porque para frazar un limite al pensar tendriamos que
poder pensar ambos lados de este limite (tendriamos, en suma, que poder
pensar lo que no resulta pensable).”®

1 Al respecto de la Fe, Kierkegaard afirma: Lo decisivo es lo que se contiene en la siguiente
afirmacién: para Dios todo es posible. Esto es eternamente verdadero y, por tanto, es
verdadero en todo momento. Las gentes, desde luego, siempre y en todas horas tienen en su
boca las palabras de la anterior afirmacion, pero esa féormula solamente empieza a ser decisiva
cuando el hombre es llevado a una situacién de extrema necesidad, en la cual, humanamente
hablando, no queda ninguna posibilidad. Y entonces, lo que importa es que el hombre quiera
creer que para Dios todo es posible; es decir, lo que importa es que quiera creer. Ahora bien,
ésta es cabalmente la formula para perder la razon. Pues la fe significa precisamente que se
pierde la razén para ganar a Dios.” Cita tomada de Séren Kierkegaard. La enfermedad mortal, o
la desesperacion y el pecado, en R. Verneaux, Textos de los grandes filosofos: edad
contempordnea, Herder, Barcelona 1990, pp.61-62.

%2 Ibid. , p. 225.

%3 Ludwig Wittgenstein. “Prefacio” al Tractatus logico-philosophicus (trad. e introd. Jacobo
Mufioz e Isidoro Reguera), Alianza, col. Libro universitario (Filosofia y pensamiento, 031),
Madrid, 1999, p. 11. El subrayado es mio.
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Para trazar un limite a la expresion de los pensamientos, al
lenguaje, Wittgenstein precisaba de un modelo andlogo al que Hertz
propuso en su tfratado The Principles of Mechanics, que le permitiera dar
cuenta de la estructura formal del lenguaje en términos generales; es
decir, que requeria de un modelo que le diera la posibilidad de mostrar el
esqueleto légico del lenguaje ordinario, una especie de lenguaje ideal
subyacente en él. Por ello recurre al simbolismo ldgico de Frege y Russell,
y especialmente al cdlculo proposicional de Russell, pues éste le
proporcionaba la ldgica del lenguaje necesaria para realizar una critica
generalizada al lenguaje mismo, y que hiciera justicia tanto a Hertz como
a Kierkegaard. Este acto de justicia para ambos autores deberia
mostrarse en el Tractatus a través del deslinde entre lo decible y lo
inefable o mostrable.

Desde la perspectiva de Janik y Toulmin, gran parte de los
problemas inherentes a la interpretaciéon del Tractatus, estdn
relacionados con la confusién entre el modo de exposicion, las propuestas

filoséficas que contiene, y la visién de mundo que Wittgenstein expone
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en él. Para entender verdaderamente el texto, habria que partir de la

distincion de estos niveles:

El objetivo de su filosofia es resolver el problema de la naturaleza y limites
de la descripcién. Su vision-del-mundo expresa la creencia de que se debe
proteger la esfera de lo que solamente puede ser mostrado de los que
intentan decirlo. La filosofia del Tractatus es un intento por mostrar, a
partir de la propia naturaleza de las proposiciones, que la poesia no consiste
en proposiciones. En esta vision-del-mundo la poesia es la esfera en la que
se expresa el sentido de la vida una esfera que, por tanto, no puede ser
expresada en términos factuales. **

Lo que Wittgenstein pretendia, pues, era mostrar la necesidad de
renunciar a todo intento de dar a lo inefable, a lo que estd mds alld del
limite de nuestro lenguaje descriptivo ordinario, una justificacidn
intelectual. Otorgdndole a lo mostrable su elevado lugar y no
descalificdndolo, como interpretaron los positivistas légicos; Paul

Engelmann afirma al respecto:

El positivismo sostiene —y esta es su esencia— que aquello de lo que
podemos hablar es todo lo que importa en la vida. En tanto que
Wittgenstein cree ardientemente que todo aquello que realmente importa
en la vida humana es precisamente aguello sobre lo que, desde su punto de

%4 Janik y Toulim, op. cit., p. 246.

100



vista, debemos guardar silencio. Cuando él asume empero inmensos trabajos
para delimitar lo desprovisto de importancia [i. e., el alcance y limites del
lenguaje ordinario] no se estd aplicando a hacer un reconocimiento de la
linea costera de esa isla con una presién tan meticulosa, sino que de lo que
estd tratando es de los confines del océano.®

Por ello, el silencio wittgenstaniano no implica, en mi opinién, un
mutismo absoluto, pues el filésofo austriaco, reconoce que: “El hombre
posee la capacidad de construir lenguajes en los que cualquier sentido
resulte expresable”.*® El silencio final del Tractatus lo que pone de
manifiesto es una diferencia de grado entre el lenguaje descriptivo
directo que sdlo puede referirse a los hechos factuales, que conforman
el mundo, y el lenguaje mostrativo que comporta una comunicacion
indirecta y subjetiva, en la cual pueden hacerse perceptibles los
territorios que se hallan mds alla del limite de lo que ldgicamente puede
ser expresado, y que ho deben ser tratados a través de las categorias de
la razén.

De esto se desprende que si el modelo del que parte Wittgenstein,

para realizar su critica general del lenguaje, es el lenguaje ldgico, ideal,

% Paul Engelmann, citado por Janik y Toulmin, op. c/t., p. 241
% Wittgenstein, op. cit., 4.002, p.
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que constituye el esqueleto del lenguaje ordinario, es sdlo el lenguaje
ordinario, ldgico y racional, el que debe callar ante lo inexpresable.

Partiendo de lo anterior, puede afirmarse que a lo que se oponia
Wittgenstein era, en suma, a la discusién intelectualista que somete a
juicio racional las cuestiones conceptuales, arrebatdndoles su verdadera
significacion. Por ello conforme avanza en el discurso, el filosofo
austriaco va dejando en claro que hay dmbitos que quedardn fuera de los
limites del lenguaje y del mundo ldgicamente analizables.

La filosofia que se desarrollaba contempordnea a la del fildsofo
austriaco, segun él mismo afirmara, no hacia mds que “asfixiar con gas” al
confundir lo conceptual con lo empirico. Wittgenstein escribié su
Tractatus como una critica al lenguaje, a las pretensiones de la razoén, y
quizd, también a ese contexto intelectual. En este sentido el libro
comporta por un lado la afirmacion de que la verificabilidad de una
proposicion légica sélo podra llevarse a cabo dentro de los limites de ese
simbolismo, pero que nunca podrd corresponderse légicamente al mundo

que se describe por su intermedio.”” Asimismo, sefiala que la ldgica y la

7 ¢fr. Janik y Toulim, op. cit., 275-276 pp.
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ciencia desempefian un papel pertinente dentro del lenguaje descriptivo
ordinario, pero no mds alld de él. Pero, por otro lado, el Tractatus se
constituye como “una tentativa religiosa de articular lo esencialmente
inverbalizable."”® Esto es, ostentar lo inefable sin decirlo.

Aun cuando la parte mds extensa del texto versa sobre el
esqueleto ldgico, ideal, del lenguaje ordinario, esto no significa, desde mi
perspectiva, que el sentido del libro sea una defensa del positivismo
l6gico, mucho menos una descalificacién de aquello que no puede ser
expresado por medio del lenguaje ordinario. De hecho, podria decirse
que la brevedad que rodea los pasajes dedicados a lo mistico pone de
relieve la importancia de lo inexpresable. En su prefacio Wittgenstein
afirma que: “el limite sdlo podrd ser trazado en el lenguaje, y lo que

w 99

reside mds alld del limite serd simplemente absurdo”, °* y en el pendltimo

aforismo expresa:

Mis proposiciones esclarecen porque quien me entiende las reconoce al final
como absurdas, cuando a través de ellas—sobre ellas—ha salido fuera de
ellas. (Tiene, por asi decirlo, que arrojar la escalera después de haber
subido por ella.)

%8 Ibid. , p. 261
7 Wittgenstein, op. cit., p 11.
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Tiene que superar estas proposiciones; entonces ve correctamente el
mundo.'®

La comparacién entre el prefacio y el pendltimo aforismo del texto
pone en evidencia el sentido del libro, un sentido que reside fuera de los
limites del lenguaje, y por tanto ldgicamente absurdo, pero que ha
permitido, tfanto al autor como al lector, captar algo de lo que se halla
fuera del mundo. De hecho este fragmento se ofrece como una invitacion
a desechar las proposiciones ldgicas del propio texto, pues una vez que
nos han mostrado lo que estd mds arriba, se han vuelto innecesarias.

En las dltimas pdginas del Tractatus se nos muestra de manera
indirecta una fraccién del limite exterior del mundo, del lenguaje, un
fragmento de lo inexpresable. Y esto pone de relieve que lo que
verdaderamente importa es justamente, eso que desde el punto de vista
racional seria un absurdo, una paradoja. A propésito del Tractatus,

George Steiner expresa:

10 1h/d. , aforismo 6.54, p. 183.
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el silencio, que en cada momento rodea la desnudez del discurso, parece, en
virtud de la perspicacia de Wittgenstein, no fanto un muro como una
ventana. Con Wittgenstein, como con ciertos poetas, al asomarnos al
lenguaje, atisbamos, no la oscuridad, sino la luz. Cualquiera que lea el
Tractatus sentird su raro, mudo r‘es;plandor'.101

Desde esta perspectiva, la critica wittgensteiniana que se muestra
en el Tractatus, encuentra puntos de convergencia con otros autores que
desde la lectura candnica, podrian parecernos incompatibles, con la
primera postura del filésofo austriaco. Asi por ejemplo, George Steiner
coincide con Wittgenstein en que hay un limite que el discurso
intelectualista de muchos filésofos ha pretendido traspasar, y ese limite

es justamente el de lo mostrable, asi lo sefiala en la siguiente cita:

Los instrumentos ho verbales del simbolismo matemdtico se aplican ahora a
la moral e incluso a la estética. Ha resultado la vieja nocidn del cdlculo de
los impulsos morales, del dlgebra del placer y el dolor. Una serie de ldgicos
contempordneos ha tratado de arbitrar una base teorética calculable para
el acto de seleccidn estética. Escasamente quedard una rama de | a filosofia
moderna donde no encontremos los numerales, las letras en cursiva, los
radicales y las flechas con que los légicos simbélicos quieren sustituir el
trajinado y rebelde ejercito de las palabras.'®

11 George Steiner. “El abandono de la palabra” en Lenguaje y silencio. Ensayos sobre la
literatura, el lenguaje y lo inhumano, Gedisa, Barcelona, 2000, p. 38
2 17/ p. 37.
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Considero que esto es justamente lo que Wittgenstein pretendia
evitar. Al trazar un limite a la expresiéon de los pensamientos, no
intentaba afirmar la inexistencia o imposibilidad de expresar lo que estd
mds alld del espacio ldgico, sino deslindar lo que puede ser expresado,
representado, por medio del lenguaje ordinario desde las categorias y
exigencias del método de la ciencia natural.

Aun cuando el proceder metodolégico de Wittgenstein haya
tomado como punto de partida la Iégica proposicional, para configurar el
esqueleto ldgico del lenguaje ordinario, esa especie de lenguaje ideal, y
haya conformado el armazén argumental de su discurso y de su critica; la
intencion era poner de relieve la importancia de lo que excede los limites
de nuestra razén. Mds auin, me inclino a pensar que precisamente por ser
este discurso, en cierto sentido, el “blanco” principal de su critica, la
delimitacion propuesta por Wittgenstein fue planteada desde dentro de
este discurso y configurado a través de sus propios métodos. De ahi que
distinguiera entre el sentido de la proposicion, el cual garantiza la
posibilidad de existencia del espacio logico —puramente argumental— y

el sentido del mundo, que no es posible pensar ni verificar con estas
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categorias por el hecho de que residen fuera del espacio légico. Por ello,

Wittgenstein afirma:

La mayor parte de las proposiciones e interrogantes que se han escrito
sobre cuestiones filoséficas no son falsas, sino absurdas. De ahi que no
podamos dar respuesta en absoluto a interrogantes de este tipo, sino sélo
constatar su condicién de absurdos. La mayor parte de los interrogantes y
proposiciones de los filosofos estriban en nuestra falta de comprension de
nuestra ldgica lingistica.

(Son del tipo de interrogante acerca de si lo bueno es mds o menos idéntico
que lo bello).

Y no es de extrafiar que los mds profundos problemas no sean problema
alguno.!®

En la cita anterior, el autor nos muestra que las preocupaciones humanas
mds profundas, estan mds alla del limite de la razén, y por ello no pueden ser
realmente un problema, pues estos cuestionamientos son irresolubles vy
absurdos, ya que pertenecen al dmbito de la paradoja. Por este motivo, no
deben ser tratados como problemas ni sometidos a las exigencias
metodoldgicas de la ciencia natural.

Las dltimas pdginas del texto demuestran que Wittgenstein no niega, por
el contrario afirma, la condicion de existencia y el valor existencia de estas

preocupaciones humanas, pero los circunscribe dentro de un dmbito ajeno a la

193 Wittgenstein, op. cit., 4.003, p. 51.
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razon. Este territorio ubicado mds alld del limite del lenguaje y de la razén,
debe substraerse a las pretensiones de verificabilidad ldgica. Ya que, la
verificabilidad sélo es posible y pertinente dentro del espacio argumental de
las proposiciones légicas.

En este tenor, lo que en el Tractatus se expresa es, en mi opinién, que no
deberian elaborarse proposiciones légicas, entendidas éstas como la forma
ideal del lenguaje ordinario, sobre algo que no sea de cardcter factual. No se
deberia pretender transgredir con planteamientos racionales ese limite,
porque no estd en la naturaleza del lenguaje ordinario la posibilidad de
expresar lo trascendente. Asi lo afirma Wittgenstein cuando al respecto de la
ética sefiala: “[no] puede haber proposiciones éticas. Las proposiciones ho
pueden expresar nada mds alto”®* En este aforismo se revela la filiacién
wittgensteiniana al pensamiento de Kierkegaard.

Wittgenstein considera, al igual que el filésofo danés, que en nuestra

época todo se mueve en la confusién,'® de ahi que el propdsito del libro sea

194 Ihid., 6.42, p. 176.

195 Soren Kierkegaard expresa en su texto “Apostilla incientifica conclusiva a las ‘Migajas
filoséficas™: "Desde el punto de vista ético, la realidad es mds importante que la posibilidad. La
ética quiere precisamente destruir el desinterés de la posibilidad, haciendo de la existencia el
supremo interés. Por ello la ética desea impedir las tentativas de confusién; por ejemplo, la que
consiste en contemplar éticamente al mundo y los hombres. No se puede, ciertamente,
contemplar éticamente, no hay mds que una contemplacion ética; la de si mismo." En R.
Verneaux, Textos de los grandes fildsofos: edad contempordnea, Herder, Barcelona 1990, p.
33.
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trazar un limite al pensar y quizd en dltima instancia o incluso en primer lugar
—aunque no se explicite en el texto— salvaguardar lo trascendente del
discurso meramente racional. De ahi fambién, que estime que el punto medular
de su Tractatuses el ético y no el légico.

La perspectiva ética nos ha permitido sacar a la luz una de las
criticas subyacentes en el Tractatus, misma que estd dirigida contra el
discurso cientificista de la filosofia de la época, desde esta perspectiva,
se puede afirmar con Steiner que lo que realmente sugiere Wittgenstein
en su Tractatus es que: “"No se deberia [...] hablar de ética o estética
dentro de las categorias de que dispone hoy el discurso."’® Este punto
de vista, nos da la posibilidad de afirmar que el libro pretendia evitar
que el pensamiento abstracto, y su expresién por medio del lenguaje, se
empefiase en una tarea imposible, y que en el intento empafiara el sentido
de lo trascendente. Hacia 1929, el filésofo austriaco hace una severa
critica a pensadores del estilo de G. E. Moore, misma que confirma lo

anterior:

19 Steiner, art. cit. p. 48.
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Puedo muy bien entender lo que Heidegger quiere decir con Ser y Angst. El
hombre tiene un impulso, acometer contra [anzurennen] los limites del
lenguaje. Piénsese, por ejemplo, en la admiracién ante todo cuanto existe.
Esta admiracion no puede ser expresada en la forma de una pregunta, ni hay
respuesta a ella. Todo cuanto podemos decir al respecto puede que a priori
sea sélo un sin sentido. Sin embargo, acometemos contra los limites del
lenguaje. Esta acometida también la captd Kierkegaard, y la indicé de una
manera totalmente andloga —como acometida contra la Paradoja—.
Considero de la mayor importancia que se ponga fin a todos los disparates
que le enhebran a la ética —de si es una ciencia, de si los Valores existen,
de si lo Bueno puede ser cientifico, etc.—. Con la ética la gente estd
siempre intentando hallar la manera de decir algo que, por la naturaleza de
las cosas, no es ni puede ser expresado. Sabemos a priori: que cualquier
cosa que uno puede exponer por modo de definicion de lo Bueno no puede
ser mds que malentendido...'”’

La concepcidn wittgensteiniana de la ética, asi como la filiacién de
ésta con el pensamiento de Kierkegaard nos permite establecer un punto
de contacto entre el propdsito delimitador del Tractatus y las
propuestas que desarroll6 Walter Benjamin en su ensayo “Sobre el

lenguaje en general y sobre el lenguaje de los humanos".'®® En este

197 Ludwig Wittgenstein. Citado por Janik y Toulmin en op. cit., pp. 245-246.

198 Evidentemente, los puntos de partida de las propuestas de Benjamin y Wittgenstein son
muy distintos. Mientras Wittgenstein, como hemos visto, parte de un modelo légico, Benjamin
arranca de una concepcion idealista del acto de nombrar, asociado con el lenguaje addnico.

La teoria del lenguaje del pensador alemdn rechaza la concepcidn del lenguaje como simple
medio de comunicacién, a diferencia de esta postura, Benjamin propone una concepcién segun la
cual, toda manifestacion de la vida espiritual del hombre es lenguaje, sin embargo éste no es
privativo del hombre, el lenguaje se extiende sobre todo. En este sentido se constituye como
médium de una comunicacion universal de entidades espirituales, pues la participacién de los
humanos, de la naturaleza y de las cosas, en el lenguaje es interior y no exterior a ellos. Esta
participacién universal de todos los seres en el lenguaje, es mdgica. De este modo, la
propuesta de Benjamin anula la brecha entre significado, significante, sujeto de la enunciacién
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ensayo, Benjamin hace una critica al conocimiento como juicio, y
particularmente al juicio de valor, y en este sentido, al igual que
Wittgenstein, considera que la figura instrumental del conocimiento no
puede ocuparse de la ética. Tomando como base el &énesis, Benjamin

afirma:

Desde la perspectiva del lenguaje establecido, el nombre sélo ofrece el
fundamento en el que echan raices sus elementos concretos. Quizd esté
permitido sugerir que los elementos lingliisticos abstractos echan a su vez
raiz, en palabras sentenciadoras, en el juicio. La inmediatez (la raiz
lingliistica) de la comunicabilidad de la abstraccién estd dada en el juicio
sentenciador. Dicha inmediatez de la comunicacién de la abstraccidn se
erige en sentenciadora, ya que el hombre con el pecado original, abandona la
inmediatez de la comunicacion de lo concreto, a saber, el nombre, para caer
en el abismo de la meditez de toda comunicacién, la palabra como medio, la
palabra vana, el abismo de la charlataneria. Repitase que charlataneria fue
preguntarse sobre lo bueno y lo malo en el mundo surgido de la Creacion. El
drbol del conocimiento no estaba en el jardin de Dios para aclarar sobre lo

y receptor. Asi Benjamin, afirma con respecto al lenguaje humano que nada se comunica por
mediio del lenguaje, en el lenguaje, éste se comunica a si mismo. En el lenguaje de nombres del
hombre, al nombrar el ser humano comunica a Dios a si mismo.

En esta perspectiva creadora y universalista del lenguaje, la entidad lingiiistica y la
entidad espiritual son equivalentes en la medida en que ésta dltima es comunicable. Y en este
sentido los lenguajes sélo se distinguen por sus diferencias de densidad y de grado. En este
punto Benjamin introduce en su teoria el concepto de traductibilidad, esto es una continuidad
transformativa de los lenguajes y no la comparacion de entidades abstractas. La estrecha
vinculacion entre lenguajes, que sélo reconoce diferencias de densidad, permite el paso de un
lenguaje imperfecto a ofro superior, y en este sentido cada lenguaje se constituye como la
traduccion de los demds, con excepcidn de la palabra divina. El ensayo de Benjamin concluye de
un modo casi mesidnico, pues declara un lenguaje relativamente mds elevado es la traduccion de
uno inferior, hasta que la palabra de Dios se despliegue en la dltima claridad, que comportaria
la unidad de este movimiento lingliistico, creativo y transformativo. C7r. Benjamin, art. cit.,
59-74.
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bueno y lo malo, ya que eso podia habérnoslo ofrecido Dios, sino como
indicacién de la sentencia aplicable al interrogador.'®

En la cita, Benjamin declara que el lenguaje abstracto, medidtico,
es producto del pecado original. En la comunicacién abstracta se ha
abandonado la inmediatez del nombre, para entrar en el abismo de la
charlataneria, que es cuestionarse sobre lo bueno y lo malo. Y en este
sentido Benjamin coincide con Wittgenstein —y evidentemente ambos
revelan en esto su filiacion al pensamiento de Kierkegaard— en que llevar
al nivel de la abstraccion lo referente a la ética es vano, necio, absurdo.
Benjamin concibe este acto de charlataneria, como algo connatural al
hombre, en la medida de que es una consecuencia de la caida primigenia.
El fexto de Benjamin, es un claro ejemplo del lenguaje mostrativo,
indirecto, pues el filosofo alemdn no recurre a grandes
conceptualizaciones racionales, sino al mito biblico de la creacién. Y
plantea la comunicacién misma como un acto de fe, por decirlo asi, como
un acto que intercomunica todo cuanto existe con el hombre y éste a su

vez en su lenguaje de nombres se comunica a Dios.

199 Benjamin, art. cit., pp. 71-72
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A través del lenguaje ordinario sefialamos a los objetos para
comunicarnos con los otros hombres, el lenguaje es medio y no médium, el
lenguaje asi concebido convierte al hombre conocedor prdcticamente en
mero signo. La palabra conocedora empaiiada por el juicio, por la palabra
sentenciadora, no nos permite manifestarnos a Dios en el lenguaje. Esta
“categorizacién” benjaminiana, podria traducirse a la propuesta por
Wittgenstein, de la siguiente manera: el lenguaje ordinario describe o
representa a los objetos en un espacio ldgico, mas no muestra nada de lo
que reside fuera de ese espacio argumental, no nos muestra nada de lo
que verdaderamente importa, no puede representar ni describir nada
trascendente, en principio porque estos plexos son indecibles por
innombrados.

Wittgenstein expresa, como ya se ha dicho, que lo mistico, lo ético
y lo estético pertenecen al limite exterior del lenguaje representacional
ordinario, y en este sentido son “temas inexpresables” a partir de él.
Pero también afirma su condicién de existencia y sefala que si bien lo que

se refiere a ellos no puede ser “dicho claramente”, si pueden ser
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mostrados, y pueden ser mostrados en el lenguaje. Las pdginas finales
del texto son una prueba de que esto es posible.

El lenguaje indirecto, se mueve en el limite entre lo decible y lo
mostrable, y en este movimiento, en este rodeo nos revela
fragmentariamente esos territorios innominados. El lenguaje poético es
un lenguaje indirecto. En el poema el lenguaje ha dejado de ser medio de
la representacién, medio de comunicacion, para convertirse en
verdadero médium que comunica el propio ser con lo trascendente. En el
poema se muestra un referente innombrado en el lenguaje, el poeta
comunica a Dios su propio ser.

Es en este sentido que el Tractatus arroja luz sobre la"teoria del
lenguaje” de Olga Orozco, y es esta perspectiva la que nos posibilita
establecer puntos de contacto enfre la poeta argentina y el primer
Wittgenstein. Pues, en mi opinidn, en la poética de Olga Orozco —tanto
en la explicita como en la implicita— se puede percibir el constante
movimiento de la palabra que transita por los limites entre lo expresable
y lo inefable, pero ademds se percibe una clara conciencia de ese limite.

La profunda conciencia orozquiana de los limites de su lenguaje se

114



manifiesta, fundamentalmente, en su explicita voluntad de callar, en su
expresivo enmudecimiento ante lo trascendente y en su continuo
vilipendio retérico al lenguaje, que constituyen el reconocimiento final de
las limitaciones de éste.

El silencio que rodea gran parte de la obra de Olga Orozco, asi
como el silencio que rodea los aforismos finales del Tractatus, se revelan
como enmudecimientos voluntarios, como una renuncia consciente a
seguir intentando asir lo impensable, a expresar con categorias impropias
algo que los excede. Y es en ese silencio, en ese acto volitivo de renuncia
a seguir arremetiendo contra los limites del lenguaje donde se muestra
con mayor intensidad la grandeza de lo que se pretendia expresar, pues

como afirma Gadamer:

Pero ¢qué decir de [...] fendmenos a los que apunta el lenguaje, como “el
asombro que deja estupefacto” o “la muda admiraciéon"? Son fenémenos de
los que podemos decir: eso nos deja sin habla. Y nos falta el lenguaje ante
algo justamente por ser tan evidente su excesiva grandeza ante nuestra
mirada cada vez mds penetrante para que las palabras puedan agotarlo. ¢No
es exagerado decir que el quedarse sin habla es una forma mds de
lingliisticidad? [...] Pero cuando alguien se queda sin habla, significa que ese
alguien quisiera decir tanto que ho sabe por dénde empezar. El fracaso del
lenguaje demuestra su capacidad de buscar expresion para todo —y la
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expresion “quedarse sin habla”, es precisamente un modismo—, un lenguaje
con el que el individuo no acaba su discurso, sino que lo inicia.'®

Por ello, las expresiones manifiestas de renuncia a continuar el
discurso, los silencios verbalizados y los constantes reproches al
imperfecto lenguaje humano, resemantizan los poemas de nuestra autora.
Nos obligan a replantearnos su sentido. De la misma manera que el
respetuoso silencio de Wittgenstein, nos sugirié otra lectura, nos
permitio corroborar que justo ahi donde termina su texto, en el silencio,
empieza el mudo discurso de lo que "“verdaderamente importa”, el

inefable discurso de lo trascendente.

2.3. Olga Orozco en el limite exterior de “lo decible”: "lo
mostrable”.

De a cuerdo con lo propuesto por Wittgenstein, el esqueleto
subyacente del lenguaje representativo ordinario es el lenguaje légico

proposicional. A través del lenguaje ordinario tratamos de

"0 Hans Georg Gadamer. “Lenguaje y comprensién” en Verdad y método, +. II, Sigueme,
Salamanca, 1977, pp. 181-182.
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representarnos los objetos y pretendemos dar un sentido légico a lo que
enunciamos. Sin embargo hay plexos que trascienden el campo de lo que
cualquier lenguaje, entendiendo lenguaje como sistema légico de
proposiciones, puede expresar y enunciar. Sélo los hechos pueden ser
expresados por mediacion del lenguaje. De nada que resida fuera del
mundo se puede hablar, incluyendo su sentido y las leyes que lo rigen.

Sobre nada que sea trascendental pueden hacerse proposiciones,
no se puede hablar de nada que esté fuera del mundo, y fuera del mundo
estdn también, dice Wittgenstein, la ética y la estética que para él son,
como ya se ha dicho, "una y la misma cosa".

Esta idea encuentra cierto eco en la obra de Orozco, pues
constantemente sus poemas reflexionan sobre la poesia situdndola en el
terreno de lo inefable. El acto poético se concibe como el instante mismo
en que algo se revela, pero la iluminacién no puede ser expresada, se
logra el poema mds no la poesia, los siguientes versos extraidos de

"Densos velos te cubren, poesia” confirman lo anterior:
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No es en este volcdn que hay debajo de mi lengua falaz donde te busco,
ni en esta espuma azul que hierve y cristaliza en mi cabeza,

sino en esas regiones que cambian de lugar cuando se nombran,

como el secreto yo

y las indescifrables colonias de otro mundo.™

En estos versos el yo lirico se revela como un sujeto creador que
expresa claramente que la poesia es algo mds que hurgar en el universo
de vocablos para estructurar un discurso, la poesia es algo mds que un
simple constructo de palabras, por tanto no puede buscarse ni pensarse
desde nuestro pobre vy falso lenguaje, ni puede apresarse
comprensivamente desde las categorias de la razon. Por el contrario, la
poesia debe buscarse en las regiones de lo innombrado, en aquella zona
donde se encuentran los misterios del propio ser, un territorio que
pertenece a otra esfera, que estd fuera del mundo.

La preocupacion fundamental del Tractatus, o de la parte que aqui
interesa, reside en deslindar lo decible de lo mostrable. Lo decible, seria
todo aquel suceso que puede ser expresado de manera directa por medio

del lenguaje ordinario, en proposiciones légicas, esto implica sélo aquello

"' Olga Orozco. “Densos velos te cubren poesia”, en Mutaciones de la realidad, Editorial
Sudamericana, Buenos Aires, 1979, p. 91 Cito por esta edicidn y, en las citas siguientes, sélo
consignaré las pdginas en el cuerpo del trabajo.
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que es competencia de la ciencia natural. Lo mostrable en cambio, seria
todo aquello de lo que no se puede articular una concepcion légica, esto
es lo que nos trasciende, lo que estd mds alld de la légica del mundo, lo
que pertenece al dmbito de la paradoja: el misterio de la vida, la muerte,
el sentido del mundo, el ser, el sentimiento, la poesia. Pero, como ya se ha
planteado en el punto anterior, el hecho de que algo no pueda ser
expresado en una proposicién légica, no es una condicion que anule su
posibilidad de existencia: "Lo inexpresable, ciertamente, existe. Se
muestra, es lo mistico.""? En los siguientes versos del poema citado, el
sujeto lirico expresa que el acto de creacion es la tenaz espera de una

revelacion:

Noches y dias con los ojos abiertos bajo el insoportable parpadeo del sol,
atisbando en el cielo una sefial,

la sombra de un eclipse fulgurante sobre el rostro del tiempo,

una fisura blanca como un tajo de Dios en la muralla del planeta. (Loc. Cit)

El infatigable acecho de la inspiracién poética se revela como un acto, en

ciertfo modo ascético, como un ejercicio diario que abarca la completitud del

2. Ibid,, p. 183 pardgrafo 6.522
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ciclo, el sol que esclarece los dias y, oximordonicamente, también las noches del
asedio de una iluminacién etérea. El sol se connota negativamente, pues su luz
ilumina al mundo fdctico, pero no revela ningin misterio trascendente. En
cambio la sombra del eclipse total y su fulgurante haz de luz se constituye
como el asomo de Dios haciendo acto de presencia en este limite del mundo.

Sin embargo, la presencia fugaz de Dios es percibida como una herida, un
corte, que comporta, en mi opinidn, la propia constitucion fisurada del sujeto
lirico, quien se percibe como escindida de su parte de Absoluto. En suma, el yo
lirico expresa que la creacién poética, es un modo de existencia, en tanto que
constituye una blsqueda incesante por salvar esa escisién. Lo anterior se
confirma con los dos Ultimos versos de la tirada que enfatizan el hecho de que
en realidad la insistente espera de una sefial no tiene otra finalidad que
alumbrar aquellas silabas perdidas del lenguaje primigenio, un verdadero
reforno a la correspondencia esencial entre el nombre y su referente,

verdadero médium comunicativo entre el ser y el Absoluto:

algo con que alumbrar las silabas dispersas de un cédigo perdido
para poder leer en estas piedras mi costado invisible. (Loc. Cit.)
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Sin embargo, la espera es infructuosa la constitucién lingiiistica,
fracturada de la condicion humana no le alcanza al yo lirico. Sobre ella no
desciende el fuego iluminador de Pentecostés que devolvié a los apéstoles la
capacidad verbal que el género humano perdio definitivamente tras el episodio
de Babel. Ninguna iluminacién trascendente desciende sobre ella para aclararle
aquello que percibe sdlo intuitivamente como algo movedizo, inasible,

cognitivamente oscuro, que se revela solamente de manera fragmentaria:

Pero ningln Pentecostés de alas ardientes desciende sobre mi.

ivariaciones del humo,

retazos de tinieblas

con mdscaras de plomo,

meteoros innominados que me sustraen la visién entre un batir de
[puertas! (Loc. Cit)

Los versos subsecuentes reiteran la idea del acto poético como
ascetismo, pero esta vez vinculado con el cuerpo, a la piel en tanto que limite,
como territorio de la clausura, a la sangre y los huesos como una vuelta hacia

adentro, como introspeccioén y autoconocimiento:

Noches y dias fortificada en la clausura de esta piel
escarbando en la sangre como un topo,
removiendo en los huesos las fundaciones y las ldpidas, (Loc. Cit)
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Esta idea del cuerpo como limite encuentra resonancias en Wittgenstein,
quien considera que: “El sujeto no pertenece al mundo, sino que es un limite del
mundo". El ser expulsado se explora asi mismo “en busca de un indicio como de
un talismdn que me revierta la divisién y la caida”, la raigambre biblica de este
verso alude a la caida como expulsién del paraiso y a Babel como el principio de
la confusion, la escision casi absoluta de la Totalidad, a partir de la pérdida de
un lenguaje Unico, que se transforma en confusion.

La blsqueda de la poesia y del lenguaje primordial, expresada en
preguntas retoricas, continla tanto en el ser, limite del mundo, como en el
territorio de lo mistico, lo ético y lo estético, es decir su exterior. El propio
sentido del ser se revela como un enigma, como un verbo sin formular. Y el
terreno de lo mistico aludido por la ciudad griega dedicada al culto del dios

Apolo:

¢Dénde fue sepultada la semilla de mi pequefio verbo aln sin formular?
¢En qué Delfos perdido en la corriente suben como el vapor las voces
[desasidas que reclaman mi voz para manifestarse? (p. 92)

En esta dltima pregunta retdrica, el yo lirico se convierte en un sujeto
metafisico, universal, pues “las voces desasidas”, como la suya propia, reclaman

su voz como medio para la mostrar el dolor de la separacién, de un
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desgarramiento compartido. El lenguaje conceptual no le alcanza para asir el

signo especifico en que debe transformarse el silencio de la espera:

¢Y como asir el signo a la deriva
—ése y no cualquier otro—
en qué debe encarnar cada fragmento de este inmenso silencio? (Loc. Cit)

De acuerdo con Wittgenstein, lo mistico, lo ético y lo estético,
tienen como rasgo comin pertenecer al limite exterior del lenguaje, son
regiones que pertenecen al silencio del lenguaje representacional, por
eso el autor cierra su texto diciendo: "De lo que no se puede hablar hay
que callar." Como se ha sugerido anteriormente, si consideramos este
aforismo de manera literal, la concepcién wittgensteiniana se constituiria
como una propuesta que anularia las preocupaciones mds constantes de la
filosofia primera, la metafisica, y borraria de un plumazo la legitimidad
del quehacer poético, puesto que los inefables son sus principales temas.

Sin embargo Wittgenstein en el concepto del mostrar, aun cuando
no lo aclara, pues como ya se ha dicho —esto implicaria acometer contra

los limites del lenguaje ordinario—, deja abierta una posibilidad: la de la
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mostracién en el lenguaje, pues en su discurso no se expresa nada que
impida que este acto se lleve a cabo en el lenguaje,"® de hecho el
Tractatus implica la posibilidad mostrativa del lenguaje, nos /a muestra,
el propio texto se constituye como el mejor ejemplo de que mostrar con
la palabra es posible, de que se puede ostentar sin “decir” con el
lenguaje, esto es sin pretender representar o describir un dmbito de
referencia impensable.

Las reflexiones poéticas y filoséficas sobre la condicion humana,
sobre el sentido del mundo, sobre la estética, la ética o sobre lo mistico
son mostraciones “silenciosas” de aquello que trasciende nuestra razén.
Decimos mostraciones silenciosas en tanto que no expresan nada
claramente, en tanto que rodean al “"objeto” sin asirlo, sin nombrarlo.
Consideramos que esto es asi, porque acaso ¢es posible negar que en
ambos dmbitos, filosofia y poesia, percibimos, aun cuando no esté dicho
claramente, la naturaleza de nuestro propio ser, el sentido del mundo y la

presencia de lo inefable como entidades que nos son extraifiamente

3 ¢fr. Jacobo Mufioz e Isidoro Reguera. “Introduccién” en Tractatus..., pp. iX-Xiv.
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préximas y ajenas, y que es el lenguaje indirecto —mostrativo—
empleado el que nos las muestra?

Lo anterior es verificable en los fragmentos de "Densos velos te cubren,
poesia”, y especialmente en los Ultimos versos citados, pues se constituyen
como la declaracién del yo lirico de que hasta este punto no ha dicho nada, ha
callado y mostrado en su silencio algunos fragmentos de la geografia de lo
inefable, que cambian de lugar como los médanos.

Hacia el final del poema el silencio continda, la iluminacion no ha
sucedido, el lenguaje desasido del Verbo del yo lirico, no ha sido incapaz de
descorrer los velos de la poesia, pero ademds, ahora las palabras se

“fragmentan”, se astillan, inicia el balbuceo final del yo lirico:

No hay respuesta que estalle como una constelacion entre harapos
[nhocturnos.

¢Apenas si fantasmas insondables de las profundidades,

territorios que comunican con pantanos,

astillas de palabras y guijarros que se disuelven en la insoluble nada? (Loc.
Cit)

El yo lirico interpela a la poesia, poniendo en duda el hecho de que alguna

vez se le halla revelado, pues su fugaz aparicion no le permitié asirla:
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Sin embargo

ahora mismo

o alguna vez

no sé

quién sabe

puede ser

a través de las dobles espesuras que cierran la salida

o0 acaso suspendida por un error de siglos en la red del instante

crei verte surgir como una isla

quizds como una barca entre las nubes o un castillo en el que alguien canta
0 una gruta que avanza tormentosa con todos los sobrenaturales fuegos
encendidos. (Loc. Cit)

El dltimo verso del poema, "iUn pufiado de polvo, mis vocablos!" (Loc. Cit),
conforma un silencio concluyente, los vocablos se han convertido en silencioso
polvo, el lenguaje no ha accedido a la poesia, nos la ha mostrado al permanecer
en el limite exterior del lenguaje: el silencio.

En conclusidn los postulados finales del Tractatus de Wittgenstein
encuentran eco en la poética de Olga Orozco pues para ella y para el
sujeto lirico que se revela en su poesia como creador, el poeta trata de
asir inefables, y de expresarlos luego en el poema, no puede, nunca
puede. Y sin embargo en el poema se percibe ese inefable, las palabras
con que el poeta lo circunda nos lo muestran. Aun cuando no esta dicho,
en el lenguaje mostrativo de sus palabras, participamos de la intuicién de

que ese algo impronunciado estaba ahi huyendo, escapandose del poema,
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por ello dice la poeta argentina que la creacién poética es una “tentativa

perversay malsana”:

Es perversa, porque el poeta se obstina en asir una presencia que se le
escabulle, en retener un agua milagrosa que no toma la forma de ningun
cuenco, en traducir un texto cuya clave cambia de cddigo permanentemente.
Es perversa porque es una tentativa tenaz, desesperada, desesperanzada,
que se vuelve a recomenzar después de cada frustracién. Ya que eso es
cada poema si lo comparamos con esa inmersién en lo absoluto que es su
lugar de origen: un objeto inacabado, apenas un reflejo elusivo en un azogue
avaro, apenas una opaca cartografia de un viaje deslumbrante, apenas la
aproximacién a un centro que siempre se sustrae.'”*

La cita anterior, desde mi punto de vista, mantiene ciertos puntos
de contacto con lo expresado con Wittgenstein en su critica a 6. E.
More. Pues, el ejercicio poético, en tanto que tentativa "malsana”, es
parte de ese impulso humano de acometer en contra de los limites del
lenguaje. Por otro lado, la poeta argentina califica la creacién poética
como una tentativa “malsana”, como puede corroborarse en la cita, los
motivos que la llevan a adjetivarla asi, permiten inferir, una plena

conciencia de que el ejercicio poético es un constante arremeter contra

" Ibid., pp. 66-67.
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la paradoja. Pero, ya que se remite al Absoluto, puesto que de él
proviene, comporta fambién un acto de fe.

Lo indecible, lo es porque no podemos representarnos claramente
su sentido, entonces se nos vuelve silencio o conciencia del vacio
provocado por hablar de otras cosas para tratarnos de explicar aquello
que no entendemos o que ignoramos. Este vacio es perfectamente
reconocible en la obra de Orozco, en la cual cada poema parece estar
dedicado al reconocimiento de ese vacio, que se transforma en una
desesperada increpacion en contra del lenguaje y de su producto, el
poema mismo, que no logra representar nitidamente la realidad, ni
elaborar una explicacion didfana que permita al propio sujeto lirico
aprehender aquello de lo que intenta hablar.

Ese balbuceo indeciso de la poeta sobre algo que le es
racionalmente inaccesible, es lo que nos muestra en el lenguaje del poema
todo aquello que intuimos pero callamos porque no lo comprendemos; pues
si el poema es el territorio en el cual es posible ostentar una realidad
inexpresable, aun cuando no puede ser representada, es sélo porque en el

poema el lenguaje se ha trascendido a si mismo. El poema es susceptible
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de mostrarnos todo aquello que nos rebasa, porque su lenguaje ha
abandonado las leyes de la légica del mundo y las reglas de la sintaxis
Idgica, que pretende constrefiir al vocablo a una significacién particular.
Al “abandonar” o renunciar al lenguaje representativo, los vocablos
entran en una légica propia, misma que es mds cercana a aquello que la
poeta intenta expresar y que sin embargo por ser el lenguaje en si mismo
insuficiente, sélo puede ostentarlo, dar un indicio, una minima “prueba”
de que ese algo que ha eludido por no saber nombrarlo, porque no conoce
su esencia para bautizarlo, es algo que existe, aun cuando se halle en un
territorio exterior a nuestro entendimiento ldgico, a las categorias de la

razon.
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